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Tema tragičnega spoznanja in motiv Heraklove smrti v Trahinkah in Herkulu na Ojti 
Magistrsko delo obravnava motiv Heraklove/Herkulove smrti in temo tragičnega spoznanja v 
Sofoklovih Trahinkah in Herkulu na Ojti, ki je bil, najverjetneje zmotno, pripisan Seneki. 
Heraklova smrt na gori Ojti je motiv, ki povezuje celotno dramsko tkivo obeh del. Analiza 
tragičnega spoznanja v eni in drugi drami razkriva globlje vzroke za razliko v upodobitvi 
istega motiva. Zaradi različnega dramaturškega in idejnega okvira  ima tudi tragično 
spoznanje v Sofoklovi drami drugačno vlogo kot v Psevdosenekovi. V magistrskem delu je 
opisano tako Heraklovo/Herkulovo kot Dejanejrino tragično spoznanje v obeh dramah. Lahko 
rečemo, da je to v bistvu spoznanje lastne omejenosti, vpetosti v skrivnostno resničnost, ki 
presega dojemljivost tragičnega junaka. Največje odstopanje  od skupnega jedra mitičnega 
izročila pa je gotovo prikaz Herkulovega tragičnega spoznanja v Herkulu na Ojti, ki je 
naposled preseženo v zmagi nad smrtjo po zaslugi njegove virtus. 
Ključne besede 
Sofokles, Trahinke, Seneka, Herkul na Ojti, tragično spoznanje. 
Abstract 
The theme of tragic knowledge and the motive of Heracles’ death in Trachiniae and 
Hercules on Oeta 
The master thesis threats the motive of Heracles'/Hercules’ death and the theme of the tragic 
knowledge in Sophocles’ Trachiniae and in Hercules on Oeta which was, most probably, 
mistakenly attributed to Seneca. The death of Heracles on Mount Oeta is the chief motive of 
the two dramas, binding together entire dramatic material of both plays. Analysis of the tragic 
recognition in both dramas reveals deeper reasons for the differences in the depiction of the 
same motive. Because of changed dramaturgical and conceptual context is the role of the 
tragic knowledge in these two dramas significantly different. The master thesis describes the 
tragic knowledge of Deianeira and Heracles/Hercules in both dramas. It can be affirmed that 
the tragic knowldge means above all the recognition of one’s own limits and the embedding in 
the mysterious reality, which exceeds the tragic hero. The largest difference certainly 
concerns the depiction of the Hercules' tragic knowledge in Hercules on Oeta, which is at the 
end transcended through the victory over the death due to his virtus.  
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Približno petsto let je preteklo med nastankom Sofoklovih Trahink in Herkula na Ojti, ki je 
bil, verjetno zmotno, pripisan Seneki. Zakaj primerjati drami, ki sta nastali v povsem 
drugačnih zgodovinskih obdobjih in ki sta zrasli iz močno različnih dramaturških konceptov? 
Vsekakor namen naloge ni le pokazati na razlike v obravnavi istega motiva, motiva 
Heraklove/Herkulove smrti, saj ne želim le opisati zunanjeformalnih in vsebinskih sprememb  
in razlik v priredbah istega mita, temveč raziskati notranje vzroke za te spremembe. V 
dramatiki se, kot v vsej umetnosti, izražajo duhovnozgodovinski in splošnokulturni premiki. 
Toda umetnik ni le del obdobja, ki mu pripada, ampak tudi njegov soustvarjalec. Prav iz 
njegovega soočenja s svetom, ki ga obdaja, in z izročilom, v katerem išče odgovore na 
vprašanja, ki ga zadevajo v njegovi sedanjosti, vznika enkratna ustvarjalna sinteza, sinteza 
umetniškega dela. 
Obe obravnavani drami sta, kot rečeno, osnovani okrog motiva Heraklove/Herkulove smrti. 
To je gravitacijsko središče, ki spravi v gibanje (motiv – movere) vse dramsko dogajanje. 
Preostali liki, Dejanejra, Hilos, Lihas in drugi, obstajajo kot igralci v igri usode, ki nezadržno 
vodi Herakla proti njegovi smrti. Njegova smrt je tista, ki jim daje smisel dramskega obstoja. 
To pa nikakor ne pomeni, da je dramsko pomemben zgolj Herakles. Kajti tragična zmota 
Sofoklove Dejanejre, te mile in z vsem srcem Heraklu predane ženske, je ena najbolj 
presunljivih v celotnem tragiškem opusu. Prav tako je dramsko zelo močna upodobitev 
Dejanejre v Herkulu na Ojti: da se prepričamo o tem, zadošča, če si pobliže ogledamo njen 
dialog z vzgojiteljico v drugem dejanju, ki nam daje izjemen psihološki vpogled v njeno 
notranjost. Lik Herakla/Herkula ima torej prednost pred likom Dejanejre predvsem z vidika 
mitosa in dramske zgradbe, kolikor je osnovana na njegovi smrti, ne pa tudi z vidika moči 
dramske upodobitve. 
Globoka razlika v upodobitvi iste mitološke teme se pokaže, če primerjamo tragično 
spoznanje v eni in drugi drami. V Trahinkah so trenutki tragičnega spoznanja vrhunci 
dramske napetosti, kjer se Herakles, Dejanejra in Hilos spoznajo v svoji omejenosti na ozadju 
skrivnostne resničnosti, v Herkulu na Ojti pa sam značaj drame ne dopušča takšnih zgostitev 
dramske napetosti. Toda kljub temu da v tej drami tragično spoznanje nima tako ključne  
dramaturške funkcije kot v Trahinkah, je vseeno njen nedvomni integralni element , ki odpira 
pomembno izhodišče za razmislek o miselnem okolju, v katerem je drama nastala. Posebej 
izrazito je to pri Herkulovem tragičnem spoznanju, ki mu razstira neizbežnost lastne smrti, 
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vendar pa ta ne more prevladati nad njegovo virtus, ki mu prinese apoteozo. Na ta način 
tragično spoznanje ni več najgloblji vpogled v skrivnostno resničnost, ki junaka presega, 
ampak le moment njegove poti na nebo. Miselno ozadje ene in druge tragedije, ki določa 
različen način obdelave mitološkega gradiva, je torej v temelju drugačno. 
To pa nakazuje še v drugo smer, ki sega prek omejenega konteksta teh dveh dram. Izkaže se 
namreč, da tragično spoznanje ni nevtralen literarnovedni pojem, temveč je zaznamovano z 
vsakokratnim miselnim (etičnim, eksistencialnim, teološkim) okoljem, iz katerega izhaja. 
Kakšno vlogo bo tragično spoznanje imelo v dramskem delu, ne določa zgolj njegova 
struktura, ampak tisto soočenje s svetom, z resničnostjo, na katerem je ta struktura utemeljena. 
Namen te naloge je torej prek analize tragičnega spoznanja v izbranih dramah pokazati na 
razlike v obravnavi motiva Heraklove/Herkulove smrti in s tem skušati osvetliti miselno 
ozadje, ki je privedlo do teh razlik. Ob tem pa se izkaže tudi, da je treba pojem tragičnega 
spoznanja obravnavati ne zgolj v literarnovednem, ampak tudi v širšem etično-eksistencialno-
teološkem okviru. Tako razumljen pojem tragičnega spoznanja skušam v nadaljevanju tega 
uvoda čim bolje opisati. 
1.1. Pojem tragičnega spoznanja 
I. Aristotel: anagnorizem 
Pojmu tragičnega spoznanja se v nekaterih vidikih približa pojem prepoznanja (ἀναγνώρισις), 
kot ga podaja Aristotel v Poetiki, toda njegovo razumevanje tega pojma je, kot bomo videli v 
nadaljevanju, omejeno z dramaturško vlogo, ki temelji na etičnih predpostavkah, ki ne 
ustrezajo atiškim tragedijam, zaradi česar ostanejo pomembne razsežnosti pojma tragičnega 
spoznanja, kot ga pojmujem v tej nalogi, neosvetljene. Njegova opredelitev prepoznanja je: 
»Prepoznanje pa je, kot pove že samo ime, preobrat iz nevednosti k vednosti: nekdo odkrije v 
nekom prijatelja (svojca) ali sovražnika – in to odkritje je zanj usodno, lahko mu prinese srečo 
ali nesrečo.« 1 Nato se obrne k oblikam prepoznanja: »Najlepša oblika prepoznanja je, kadar 
je povezano s peripetijo, kot na primer v Ojdipu. Mogoče pa so tudi drugačne oblike 
prepoznanja. Kaj takšnega se lahko pripeti tudi ob neživem in čisto poljubnem predmetu. 
Mogoče je prepoznati tudi, da je kdo kaj storil ali da kdo česa ni storil.«2  
                                                 
1 Poetika, 1452a, slov. prevod K. Gantar. »ἀναγνώρισις δέ, ὥσπερ καὶ τοὔνομα σημαίνει, ἐξ ἀγνοίας εἰς γνῶσιν 
μεταβολή, ἢ εἰς φιλίαν ἢ εἰς ἔχθραν, τῶν πρὸς εὐτυχίαν ἢ δυστυχίαν ὡρισμένων.« 
2 Prav tam. 
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Za Aristotela je torej bistvo prepoznanja v preobratu iz nevednosti k vednosti (μεταβολή ἐξ 
ἀγνοίας εἰς γνῶσιν). Tragični junak prek anagnorizma torej spozna nekaj, česar prej ni poznal, 
ali pa prepozna nekaj kot nekaj že znanega. Ta opredelitev gotovo drži, a vendarle je precej 
splošna. Kam bi, denimo, uvrstili (zlo) slutnjo? Slutnja ni ne védenje ne nevedenje, ampak 
poseben spoznavni način, ki ga lahko dejanskost opravičuje ali pa tudi ne, a ima v vsakem 
primeru lahko učinek na dogajanje in nedvomno stopnjuje dramsko napetost. Tako na primer 
Dejanejra v Trahinkah zaupa svojo zlo slutnjo zboru (v. 663), kar vzbuja pričakovanje 
bližnjega usodnega dogodka. Dokler je slutnja le slutnja, jo zbor še lahko skuša pomiriti (v. 
723–4 in 727–8). Ko se trenutek za tem na odru pojavi Hilos in oznani utemeljenost 
Dejanejrine zle slutnje, doseže dramska napetost v tej tragediji enega svojih vrhuncev. Slutnja 
je utrla pot tragičnemu spoznanju, ga nekako časovno razširila, ne da bi mu s tem odvzela 
moč, ampak prej nasprotno: Dejanejrino agonijo zdaj še globlje občutimo. 
Preobrat od nevednosti k vednosti ima pomembne posledice za dramskega junaka, saj je od 
tega odvisna njegova prihodnja usoda (πρὸς εὐτυχίαν ἢ δυστυχίαν).3 Zato je razumljivo, da je 
po Aristotelovem mnenju najlepše prepoznanje povezano s peripetijo, ki je »preobrat 
dogodkov iz ene smeri v smer, ki je v nasprotju s tokom pripovedi.«4 Sicer so mogoče še 
druge oblike prepoznanja, na primer prepoznanje ob nekem predmetu ali prepoznanje, da je 
nekdo nekaj storil ali ne.5 Toda prepoznanje, povezano s peripetijo, je najgloblje utemeljeno 
»v mitu oziroma v dejanju,« takšno spoznanje bo namreč »zbudilo sočutje ali grozo.«6 
Tu najprej opazimo, da Aristotel ločuje med prepoznanjem, povezanim s peripetijo, in 
prepoznanjem tega, ali je nekdo nekaj storil ali ne. Toda, kot bomo videli v nadaljevanju, v 
Trahinkah se preobrat dogodkov iz ene v drugo smer (peripetija) zgodi hkrati s tem, ko Hilos 
potrdi Dejanejrino zlo slutnjo in ji pove, da je svojemu možu zadala smrtni udarec: Dejanejra 
je torej spoznala, da je nekaj storila, hkrati pa se je zgodil preobrat v dogajanju (peripetija), saj 
je Herakla zaradi svojega dejanja, z učinki katerega se je v tem trenutku seznanila, dokončno 
izgubila, namesto da bi si ga pridobila nazaj. 
                                                 
3 Besedno zvezo »τῶν πρὸς εὐτυχίαν ἢ δυστυχίαν ὡρισμένων« je S.H. Butcher razumel kot preobrat v življenju 
tistih, ki so določeni za srečo ali nesrečo, in dodal, da je tu kot »določevalec« mišljen pesnik, ne pa usoda. To 
mesto natančneje razčlenjuje D.W. Lucas v svojem komentarju Poetike (Aristotle: Poetics): glagol ὁρίζω v tem 
smislu ni uporabljen na nobenem drugem mestu pri Aristotelu, zato se zdi mogoča razlaga, ki jo je podal G.F. 
Else, ki meni, da gre za preobrat v usodi tistih, ki so določeni z/glede na (πρὸς) srečno ali nesrečno stanje – to 
stanje pa traja do trenutka anagnorizma, D. W. Lucas, Aristotle: Poetics, 131. V vsakem primeru lahko rečemo, 
da je tu z »določenostjo« mišljena dramaturška določenost (in ne določenost z usodo), ki pa vseeno ni povsem 
formalna, saj izvira iz posnemanja življenja. 
4 Poetika, 1452a. 
5 Prav tam. 
6 Prav tam. 
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Druga, pomembnejša stvar, pa je, da Aristotel prepoznanju (anagnorizmu) namenja ključno 
mesto v zgradbi dramskega dogajanja. Prepoznanje je po Aristotelovo eden izmed elementov 
tako imenovanega mitosa (μῦθος), preostala dva sta že omenjena peripetija in trpljenje 
(πάθος). Mitos, kot ga razume Aristotel, je posnetek dejanja7 oziroma zgradba dogodkov 
(σύνθεσις τῶν πραγμάτων). Ko dramski pesnik oblikuje mitos, neki že znani zgodbi (μῦθος v 
neliterarnovednem, nearistotelskem pomenu) podeli določeno zgradbo, njene posamezne 
elemente preoblikuje v novo sklenjeno celoto.8 Mitos, zgradba dogodkov, je bistvena za 
tragedijo, kot pravi Aristotel, potem ko našteje njene elemente: »Najpomembnejša med njimi 
je zgradba dogodkov; zakaj predmet posnemanja v tragediji niso osebe, marveč njihova 
dejanja in življenje, sreča in nesreča. Vsa človekova sreča in nesreča pride do izraza v njegovi 
dejavnosti; dejavnost – in le pasivna eksistenca – je tudi njegov končni smoter.«9 
Vloga prepoznanja je torej po Aristotelovem mnenju vpeta v mitos: prepoznanje je način 
izvedbe razpleta in ga lahko razumemo le na osnovi zgradbe dogodkov. Prepoznanje je del te 
zgradbe, ki izstopa po svoji dramaturški moči. Toda temu formalnemu opisu dramaturške 
vloge mitosa Aristotel dodaja tudi odziv občinstva, ko pravi, da bo prepoznanje, povezano s 
peripetijo, »zbudilo sočutje ali grozo«. Menim, da je to zelo pomenljiv vstavek, saj se 
Aristotel pri izoblikovanju kriterija o tem, kakšno prepoznanje je »najlepše«, sklicuje na 
izkušnjo občinstva, na občutja gledalcev.10 Svojega vrednotenja torej ne izvaja le iz nekega 
abstraktnega estetskega prepričanja, 11  temveč iz empiričnega spoznanja.  
S tem pa prehajamo na mnogo širšo temo, saj vidimo, da je dramaturški oziroma 
literarnovedni element pri obravnavi tragedije v Poetiki neločljivo povezan z etičnim. 
Aristotel je tragedijo opredelil kot posnemanje dejanja (πράξεώς ἐστι μίμησις).12 Kot poudarja 
S. Halliwell, ne moremo razumeti formalne strukture (mitos) tega posnemanja, če dramsko 
formo ločimo od izkušnje tega, kar je v drami upodobljeno.13 Aristotelova analiza tragedije 
izhaja iz njegove analize človeškega dejanja kot takega. Zato vsi bistveni elementi tragedije 
                                                 
7 Poetika, 1450a: »ἔστιν δὲ τῆς μὲν πράξεως ὁ μῦθος ἡ μίμησις.« Na izkušnjo sočutja in groze se sicer Aristotel v 
Poetiki večkrat sklicuje, prim. 13. in 14. poglavje. 
8 Prim. D.W. Lucas, Aristotle: Poetics, 100. Prehod iz prvotnega zgodbe v dramski mitos se na izrazni ravni lepo 
vidi v angleščini: μῦθος v prvem pomenu je »story«, v drugem pa »plot«. 
9 Poetika, 1450a. 
10 Halliwell, Aristotle's Poetics, 173: »Pity and fear, whether in poetry or in rhetoric, have their place within the 
framework of theory, but they are also meant to represent a real and practical possibility, not something wholly 
remote from the actual experience of tragedies or of rhetorical speeches.« 
11 Halliwell, prav tam, 3–5.  
12 1449b 38. 
13 Halliwell, Aristotle's Poetics, 5: »[…] an examination of Aristotle's concepts of poetic unity and formal 
organisation reveals that our apprehension of them presupposes the cognitive experience of the material or 
substance (human action) contained within the poetic structure.« 
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niso utemeljeni zgolj v njeni formalni strukturi, ampak v vnaprejšnjem poznavanju 
»strukture« človeškega dejanja samega. Samoumevno je, da pojmu prepoznanja ne bi mogli 
podeliti nobenega formalnega pomena, če ne bi razumeli in občutili, kaj se je zgodilo v 
trenutku prepoznanja. Razumevanje in občutenje14 pa sta vselej povezana z etičnim okvirom 
pogleda na svet. Zato je Aristotelova etika nujna podlaga njegovi Poetiki. Preden sklenemo 
obravnavo Aristotelovega razumevanja anagnorizma, si moramo ogledati bistvene črte 
razumevanja dramskega dogajanja, kamor je anagnorizem umeščen. 
Prepoznanje prinese preobrat v junakovi usodi. Toda ob pojmovnem paru εὐτυχία/δυστυχία 
(1452a) moramo biti pozorni. Kot je zapisal S. Halliwell, je v terminologiji Aristotelove 
filozofije treba ločevati med εὐτυχία in εὐδαιμονία.15 Prvi izraz je povezan z zunanjimi 
dobrinami (kot so npr. družbeni status, bogastvo, moč), drugi pa s krepostjo. Toda tudi 
εὐδαιμονία predpostavlja določeno raven zunanjih dobrin, čeprav je zanjo bistvena krepost. 
Po Aristotelovem mnenju μεταβολή zadeva spremembo v zunanjem položaju 
(εὐτυχία/δυστυχία) dramskega junaka, ne pa njegove vrline oziroma padca od nje. Vrlina je 
namreč odvisna od subjekta, njegov zunanji položaj pa ne – kar pa ne pomeni, da sta εὐτυχία 
oziroma δυστυχία zgolj sad naključja, ampak sta vpeta v širši preplet dogajanja in značajev. 
To je jasno razvidno iz naslednjih Aristotelovih besed: »Kot pri zgradbi dogodkov tako je 
treba tudi pri risanju značajev vedno iskati to, kar je nujno in verjetno: tak in tak značaj mora 
nujno ali verjetno povedati ali storiti to in to, vsako novo dejanje mora biti nujna ali verjetna 
posledica prejšnjega.«16 Halliwell poudarja, da skuša Aristotel iz tragedije odstraniti 
naključje, saj meni, da naključni dogodki nimajo takšne dramske moči kot tisti, ki so vzročno 
utemeljeni v samih dejanjih in so torej ali verjetni ali pa nujni.17  
Ob tem si skupaj s Halliwellom lahko postavimo ključno vprašanje, ki se tiče samega bistva 
Aristotelovega razumevanja tragedije: ali je mogoče uskladiti »tragično nestabilnost« in 
                                                 
14 Menim, da sta pri doživljanju tragedije – in verjetno velja to tudi za literarna dela drugih zvrsti – razumevanje 
in občutenje enakovredna. Povedano drugače: šele razum, prežet z občutenjem, lahko v polnosti razume tragično 
dogajanje; prav tako bi čustva sama ostala le na zunanji, strašni površini dogajanja. Zato lahko pritrdimo S. 
Halliwellu (173–174), ki je o občutjih sočutja in strahu, temeljnih občutjih, ki jih zbuja tragedija, zapisal: »Pity 
and fear (though, of course, not these alone) are to be regarded not as uncontrollable instincts or forces, but as 
responses to reality which are possible for a mind in which thought and emotion are integrated and 
interdependent. […] the framework for the experience of these emotions is nothing other than the cognitive 
understanding of the mimetic representation of human action and character.« 
15 Halliwell, prav tam, 203–211. 
16 1454a. 
17 Halliwell, Aristotle's Poetics, 208–209; Poetika, 1451a, 1452a in 1455a. 
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razumljivost tragičnega dogajanja?18 Z drugimi besedami: ali je mogoče, da Aristotelovo 
razumevanje tragedije krči obzorje, ki se razpira v tragedijah samih? In sploh, kakšne 
posledice ima »načelo razumljivosti« za pojem prepoznanja? Kajti Aristotel glede 
prepoznanja izrecno pravi, da morata biti »peripetija ali prepoznanje utemeljena v zgradbi 
samega dejanja, tako da sta nujna ali verjetna posledica prejšnjih dogodkov.«19 
Da bi ponazoril, kako močno je okrnjeno razumevanje tragiške vzročnosti, če odstranimo vse 
dejavnike, ki ne sledijo neposredno iz dramskega dogajanja in ki ne temeljijo na vzročnosti, 
razumljivi po ozko človeških merilih, Halliwell navaja primer iz Trahink. Herakles ob vrnitvi 
v Trahino ne spozna zgolj svoje dotedanje nevednosti (nepoznavanja smisla prerokb), ampak 
je soočen z Zevsovo vsevednostjo.20 Omejenost njegovega človeškega spoznanja se mu 
razkrije na ozadju božanske vsevednosti. Herakles torej ne spozna le, da ga je njegova 
nevednost privedla v tragično situacijo, ampak spozna, da je bila ta pot začrtana na mnogo 
širšem obzorju. Spozna torej, da njegovega življenja ne določa le njegov ἦθος niti preplet 
predhodnih dejanj, ampak da je vtkano na ozadje, kjer niti prede skrivnostna, nedoumljiva 
Zevsova volja. V Heraklovem prepoznanju se ne razkrije torej ves mitos, ki je do tega 
prepoznanja privedel, ampak tista razsežnost resničnosti, v kateri je bil ves zaplet sploh 
utemeljen. 
Aristotel iz dramske zgradbe skupaj z vsem, kar je ἄλογον, umika tudi božje delovanje, da bi 
ohranil njeno notranjo povezanost in razumljivost.21 To je razvidno tudi iz mesta, kjer o vlogi 
Apolona v Evripidovi Ifigeniji pri Tavrijcih pravi, da to ne spada v dramsko zgradbo (ἔξω τοῦ 
μύθου).22 Čeprav je res, da Apolonov ukaz Orestu formalno gledano ni del mitosa, saj se je to 
zgodilo pred začetkom drame, pa vendar stoji v ozadju vsega dramskega dogajanja. Orestovo 
srečanje z Ifigenijo pomeni zanj uresničenje očiščenja po materomoru, h kateremu ga je 
bistveno spodbudil prav Apolon.23 Skratka, dramsko dogajanje so odvija na dveh ravneh: po 
eni strani brat najde sestro, za katero je mislil, da je mrtva, po drugi strani pa to srečanje 
pomeni njegovo spravo z božanskim svetom. Če to odstranimo in pustimo zgolj človeško 
                                                 
18 Halliwell, Aristotle's Poetics, 211: »Is there a degree of tension between the stuff of tragic instability, without 
which tragedy would not be recognisably what it is, and 'the imperative of intelligibility', without which, in the 
philosopher's terms, poetry is not fully itself?« 
19 Poetika, 1452a. 
20 Halliwell, Aristotle's Poetics, 214. 
21 Prim. Poetika, 1454b. Enako velja za težko prevedljivo τύχη: niti ni toliko pomembno, ali ta izraz razumemo 
kot naključje ali božansko usodo, saj je bilo to v grški misli pogosto prepleteno; pomembneje je, da Aristotel 
obema pomenskima platema tega pojma zapira pot do tragiške vzročnosti, prim. Halliwell, Aristotle's Poetics, 
230–31. 
22 Poetika, 1455b, neprevedeno v slovenščini (izdaja iz l.2005). 
23 Halliwell, Aristotle's Poetics, 232. 
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raven zgodbe, odvzamemo mitosu zelo pomemben del pomena. Pri tem se dokončno izkaže, 
da Aristotelovo razumevanje želi skrčiti tragedijo na območje človeško verjetnega oziroma 
nujnega.24 V ozadju formalne analize tragedije se razkrije Aristotelova težnja k racionalizaciji 
in sekularizaciji tragedije.25 Aristotel je, v skladu s svojo etiko, tragični padec skušal razumeti 
v človeškem okviru, v povezavi z junakovim značajem in prepletom predhodnih dejanj, s 
čimer je prišel navzkriž s tragedijami samimi.26 
II. Tragično spoznanje 
Aristotelov pojem prepoznanja se izkaže v tem pogledu za preozkega, saj temelji na 
pojmovanju tragedije, ki vzročnost omejuje z mejami človeške razumljivosti. Kajti ravno s 
človeškimi kategorijami razumljiva vzročnost je tisto, kar tragedija postavlja pod vprašaj. 
Tragedija preiskuje človekov bivanjski položaj in upodablja njegov trk ob meje človeške 
omejenosti. V njej je tragični junak soočen s svetom, ki mu naenkrat postane tuj, neznan; še 
več: on sam si postane neznan, zatrese se temelj njegovega sebstva. Tragični junak je tisti, ki 
izkuša krhkost svojega bitja, zato je nujno iztrgan iz običajnega prostora in časa v neki drug 
prostor in čas, kjer sicer biva obkrožen z ljudmi, a vendar sam.27 Kajti tragična samota ni 
časovna in prostorska samota, temveč samota smisla. To se najbolj očitno kaže pri jeziku: 
besed tragičnega junaka okolica ne razume ali jih razume le deloma, Hammond tako 
upravičeno pravi, da tragični junak govori svoj privatni jezik, idiolekt.28  
Nekoliko drugačen, a vseeno v bistvu podoben pojav, saj govori o pomanjkanju stika med 
različnimi ravnmi smisla, pa je junakovo lastno nerazumevanje skritega smisla lastnih 
besed.29 To pa nakazuje na drugo pomembno značilno črto tragičnih junakov: ne gre le za to, 
da so ločeni od okolice, ki jih ne more razumeti, temveč gre tudi ali predvsem za to, da je 
njihovo lastno središče, njihovo lastno sebstvo postavljeno pod vprašaj. V njih samih se 
                                                 
24 Prav tam. 
25 Kot pravi Halliwell, Aristotle's Poetics, 232–33: »It is not, then, with the general status of the gods that the 
Poetics' conception of tragedy comes into conflict, but with the general status of the gods in Greek myth, and 
hence in tragedy, as active forces which lie at and beyond the limits of human comprehension, and which 
therefore cannot be reduced to the level of steady and rational expectations. The discrepancy between such an 
outlook and the requirements of Aristotle's view of tragedy is ineliminable. […] The price of Aristotle's 
philosophical rapprochement with the tragic poets turns out, at the level of ideal theory, to be secularisation.« Gl. 
tudi str. 237: »At the centre of the Poetics, I conclude, we see the results of a confrontation between a confident 
rationalism and the tragic vision of the poets.« 
26 Halliwell, prav tam, 233–34. 
27 Hammond, The Strangeness of Tragedy, 3 in 6, kjer pravi: »Tragedy translates the protagonist into his own 
dimension, separated from the social world around him, and now inaccessible to others.« 
To pa seveda ne izključuje možnosti sočutja s tragičnim junakom s strani drugih dramskih likov ali zbora. 
28 Hammond, The Strangeness of Tragedy, 9: »The individual's idiolect separates the protagonist from those 
around him, becoming a form o prison, for signs no longer connect him with his hearers.« 
29 V nadaljevanju se bom dotaknil tragične ironije Dejanejrinih besed z začetka Trahink. 
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dogaja nekaj, kar jih dela nerazumljive sebi in okolici. Tragičnemu obnebju je tuj sam v sebi 
zaključen, razumljiv človek.30 Kajti tragedija prikazuje človeka prav v položaju, ko se 
razkriva, da sam ni absolutni gospodar samega sebe.31 V tragediji človek neprenehoma uhaja 
izpod nadzora samemu sebi. In ko misli, da je doumel resnico svojega bitja, je padec blizu. 
S temo tragičnega spoznanja tako vstopamo v srce tragičnega sveta. Od Aristotelovega pojma 
anagnorizma lahko prevzamemo, da gre tudi pri tem za »preobrat iz nevednosti k vednosti« in 
da je od njega odvisna prihodnja usoda dramskega junaka. A če se želimo približati 
tragedijam samim, moramo, kot sem dejal zgoraj, ti dve dramaturški značilnosti, umestiti v 
drugačen etično-eksistencialno-teološki okvir. S tragičnim spoznanjem se namreč razkrije 
temeljna človekova omejenost: meni, da pozna svet, v katerem živi, a ta se mu nenadoma 
odkrije kot skrivnost, ki je ne more premeriti s svojim razumom.32 Spozna, da je za vsem 
dogajanjem skrita neka druga oblika vzročnosti, ki je ne more obvladati. To odkritje je 
povezano s tragičnim padcem, s katerim v trenutku skrajne bivanjske izpostavljenosti tragični 
junak trči ob svoje meje. Tragično spoznanje ni le zasluga razuma, temveč je to spoznanje v 
izkušnji in prek nje. Izkušnja, πάθημα, tako nikakor ni zgolj psihološka kategorija, ampak tudi 
spoznavna, še več: metafizična oziroma metafizično-spoznavna. V njej se namreč tragičnemu 
junaku odstre obzorje človeškosti, v njej spozna, kaj pomeni biti človek. To je izkušnja, kjer 
se z junakom nekaj dogaja, kjer junak nekaj utrpeva (παθεῖν) – in to mu odpira oči za lastno 
omejenost. 
Tragično spoznanje, kot ga obravnavam, torej ni zgolj spoznavna kategorija, temveč stik z 
globljo bivanjsko resničnostjo. Zato tragičnega spoznanja ne razumem le kot prepoznanja, pri 
katerem se neka stvar ugotovi kot že poznana.33 Nasprotno, gre za spoznanje, za spoznanje 
nečesa, kar prej ni bilo poznano. Pri tem spoznanju pa ne gre enostavno za subjektov 
spoznavni akt, ki bi s svojega oddaljenega položaja spoznal objekt pred seboj, temveč gre za 
subjektovo spoznanje samega sebe prek lastne izkušnje. Tragično spoznanje je izkušenjsko, 
doživljajsko spoznanje. Tragični junak se spozna v svoji omejenosti, spozna, da ni sam zadnja 
meja resničnosti, ampak da je resničnost mnogo širša in zajema tudi njega. Nenadoma se je 
njegovo dotedanje védenje razblinilo, spozna, da so njegova dejanja imela drugačen učinek, 
                                                 
30 Hammond, The Strangeness of Tragedy, 9. 
31 Hammond, prav tam, 10: »In tragedy […] the protagonist both is and is not himself.« 
32 Hammond, prav tam, 5. Svet za tragičnega junaka postane unheimlich, »man is no longer at home in the 
world.«  
33 Aristotel prepoznanje večinoma razume v tem običajnem pomenu, a ne vselej. Vrste prepoznanja (εἴδη δὲ 
ἀναγνωρίσεως), ki jih našteva v 16. poglavju Poetike, so gotovo prepoznanja nečesa že znanega. Toda kaj reči o 
prepoznanju tega, »da je kdo kaj storil ali da kdo česa ni storil«( »καὶ εἰ πέπραγέ τις ἢ μὴ πέπραγεν ἔστιν 
ἀναγνωρίσαι«, 1452a)?  
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kot je mislil, spozna, da v resnici ni tisti, kot je mislil, da je. Tragično spoznanje torej nima 
drugega predmeta, kot je subjekt sam s svojim položajem v svetu. To spoznanje je temeljno 
subjektovo spoznanje, saj se šele ob njem lahko meri vrednost vseh drugih njegovih spoznanj. 
S tragičnim spoznanjem subjekt spozna, da ne temelji v sebi samem, ampak da izhaja iz širše, 
skrivnostne resničnosti, ki obsega tudi njega. 
Lahko torej rečemo, da je tragično spoznanje uvid v globljo resničnost junakovega 
bivanjskega položaja. To se s posebno močjo razkriva prek dejanj junakov, ki iz njega 
izhajajo. Kajti nikakor ne gre za to, da bi tragični junaki zdaj v polnosti razumeli svoj 
bivanjski položaj, ga raz-skrivnostili in obvladali, ampak gre za uvid, v katerem se spoznajo 
za del širše resničnosti. To je uvid v negotovost glede njih samih, saj se z njim razkriva, da so 
meje njihovega sebstva zabrisane.34 Prav zaradi tega spoznanja, tega uvida je vsakršna 
racionalizacija tragedije nemogoča. 
V nadaljevanju bom pokazal, da tragično spoznanje Dejanejre, Herakla in tudi Hilosa v 
Sofoklovih Trahinkah vodi k takšnemu razumevanju tega bistvenega tragiškega pojava. 
1.2. Tragično spoznanje v Herkulu na Ojti 
Toda tako razumljen pojem tragičnega spoznanja lahko v polnosti najdemo le v eni izmed 
obeh obravnavanih dram – v Sofoklovih Trahinkah, ne pa tudi v Psevdosenekovem Herkulu 
na Ojti. V tej drami je tema tragičnega spoznanja umaknjena v ozadje. Razlog za to je tako 
dramaturški kot idejni. Da bi tragično spoznanje kot trenutek vrha dramske napetosti lahko 
izstopalo, mora biti vpleteno v takšen mitos, zgradbo drame, kjer imajo dejanja oziroma 
dramsko dogajanje ključno vlogo. To nedvomno velja za grško tragedijo, pri Seneki in pri 
avtorju Herkula na Ojti35 pa je zunanje dogajanje v primerjavi z atiško tragedijo precej 
okrnjeno, namesto tega pa so močno poudarjene retorične prvine, zlasti monolog, kjer je 
Seneka pokazal veliko občutljivost za človekovo notranjost. Prav opisovanje notranjih 
viharjev, ki jim lahko prisostvujemo prek slikovitih opisov tragičnih junakov samih, leži v 
temelju Senekove dramatike. Morda bi na splošno lahko rekli, da Seneka pristopa k 
zunanjemu dogajanju prek notranjosti likov, Sofokles pa prek zunanjega dogajanja odstira 
tančico z junakove notranjosti.36 
                                                 
34 Hammond, The Strangeness of Tragedy, 10 in 37. 
35 Glede avtorstva Herkula na Ojti gl. spodaj, v poglavju, namenjenem tej drami. 
36 Poseben primer tega je molk. Tako imata molk Iole po prihodu v Trahino in odhod molčeče Dejanejre s 
prizorišča, ko ji Hilos pove o posledicah njenega dejanja, izredno veliko dramsko moč. 
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Idejno obzorje Trahink in Herkula na Ojti se močno razlikuje, kar ima vpliv na položaj 
tragičnega spoznanja. Za Trahinke je ključna ἁμαρτία, zmota, ki privede do tragičnega padca. 
Dejanejra je »kriva brez krivde«, da je Heraklu zadala smrtno rano. Da bi tragično spoznanje 
lahko bilo dramaturško močno, mora biti junak presenečen oziroma osupel ob spoznanju tega, 
kaj je storil. Nehotena posledica dejanja mu mora biti neznana do pretresljivega trenutka 
spoznanja. Gre za to, da junak proti svoji volji stori nekaj strašnega. V Herkulu na Ojti, delu 
Senekovega posnemovalca, pa lahko zaznamo tudi željo prizadejati zlo – to se jasno kaže v 
pogovoru med Dejanejro in njeno vzgojiteljico v drugem dejanju, preden v psihološko 
izjemnem prizoru Dejanejra po vzgojiteljičini spodbudi spremeni svoj načrt. Šele potem stori 
tragično zmoto, kjer pa se spet pojavi občutek, kot da ta zmota vsaj deloma izhaja tudi iz 
njene čustvene razrvanosti pred tem. S Seneko dobi volja pomembnejšo vlogo na tragičnem 
obzorju. Ne le zmota, tudi mala voluntas je pri njem vir tragičnega padca.37 Toda Herkul na 
Ojti se od drugih tragedij, ki so bile pripisane Seneki razlikuje po tem, da mala voluntas nima 
zadnje besede. To je edina njemu pripisana drama, ki nima tragičnega konca – kar že samo po 
sebi zbuja dvom o njeni pristnosti. Herkul se sooči s smrtjo z močjo svoje volje. Neustrašno 
sprejme smrt in s tem pokaže stoiško virtus. Po zaslugi te virtus je končno sprejet na nebo: z 
vrlino je premagal smrt.38 Ničesar ni, kar bi lahko neustrašnega junaka zaustavilo pri 
njegovem hrepenenju doseči nebo. S svojo virtus je premagal muhavost usode. Tudi on, tako 
kot Herakles v Trahinkah, spozna, da se prerokba uresničuje in da je prišel njegov poslednji 
dan. A vendar ima v sebi moč, da se s tem spoznanjem sooči in premaga neposredno navzočo 
smrt, s čimer je tragičnost spoznanja v resnici presežena. 
1.3. Struktura magistrske naloge 
Pojmovanje tragičnega spoznanja, kot sem ga osnoval v uvodu, bom v nadaljevanju razvijal in 
podkrepil ob primeru Sofoklovih Trahink in Psevdosenekovega Herkula na Ojti. Ob motivu 
Heraklove/Herkulove smrti, ki ga obravnavata ti dve dramski deli, bom pokazal na globoke 
razlike v vlogi tragičnega spoznanja v teh dveh dramah. S tem namenom najprej dejanje za 
dejanjem analiziram Trahinke, nato pa še Herkula na Ojti in opozarjam na to, kako pisca 
pripravljata tragično spoznanje, kako ga izvedeta in kakšen pomen ima v njunih delih. To pa 
odpira vrata do globljega razumevanja razlik v obdelavi motiva pri Sofoklu in Senekovem 
posnemovalcu. 
                                                 
37 Aristotel je odklanjal tragično situacijo kot posledico volje, prim. 14. poglavje Poetike. 
38 Pojmovanje Herkula kot utelešenja vrline je imelo vpliv tudi na kasnejšo evropsko književnost. Tako je 
denimo francoski renesančni pesnik, član Plejade, Joachim du Bellay v 172. sonetu iz zbirke Les Regrets zapisal 
pomenljiv verz: »Hercule se feit Dieu par la seule vertu.« 
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Ker pa je vsako literarno delo umeščeno v določen literarnozgodovinski okvir, je bilo pred 
obravnavo dramskih del potrebno orisati ta kontekst. Pri dramatiki je še posebej pomembno, 
kakšen je bil uprizoritveni okvir v določenem obdobju, saj se uprizoritvene značilnosti močno 
odražajo v formi dramskega dela. Zato sem pred obravnavo Trahink na kratko opisal dramski 
uprizoritveni kontekst v Atenah petega stoletja, k čemur sem dodal še ekskurz o vprašanju 
glede političnosti grške tragedije. To vprašanje seveda bistveno presega okvir te naloge, a 
vendar je bilo treba opozoriti nanj, saj močno zaznamuje sodobne raziskave o grški tragediji, 
in pokazati, v čem se ta raziskava razlikuje od danes verjetno prevladujočega sociološkega 
pristopa k antični tragediji. Zagovarjam tezo, da je soočenje s človekovimi bivanjskimi 
vprašanji temelji pogoj za to, da je atiška tragedija sploh lahko ponudila družbeno-politično 
refleksijo atenske polis. Tragično spoznanje, kjer človek v samoti strmi v skrivnostnost lastne 
usode, je eden bistvenih dokazov za to, da tragedija vso svojo refleksivno moč zajema iz tega 
temeljnega soočenja s človekovim bivanjskim položajem. Raziskave o umeščenosti atiške 
tragedije v religiozno-politični institucionalni okvir atenske polis in raziskave o tem, kako se 
politična refleksija odraža v dramskih delih, lahko obogatijo naše védenje o tragediji, a vendar 
moramo to védenje znati umestiti v pravi kontekst.  
Podobno je bilo pred obravnavo Herkula na Ojti treba na kratko opisati razvoj rimske 
tragedije – kolikor je to zaradi skromne ohranjenosti virov sploh mogoče. Kljub temu pa 
lahko rečemo, da je bila republikanska tragedija izrazito uprizoritvena, čeprav je, morda pod 
helenističnim vplivom, močneje od klasične atiške tragedije poudarjala retorične prvine. Ob 
tem se lahko zavemo kontrasta in hkrati tudi delne kontinuitete Senekovega ustvarjanja z 
rimsko tragiško tradicijo. Za Senekove tragedije – edine v celoti ohranjene rimske tragedije – 
je značilno, da so močno literalizirane, kar že samo po sebi napotuje k vprašanju o tem, ali so 
bile sploh namenjene uprizoritvi. Kolikor nam naše omejeno védenje dopušča soditi o tem 
vprašanju, lahko sklenemo, da je Seneka ustvaril nov, literaliziran tip rimske tragedije. To 
moramo vzeti v obzir, ko pristopamo k Herkulu na Ojti, ki je bil, najverjetneje zmotno, 
pripisan Seneki. Posebna značilnost tega svojevrstnega dramskega dela – že s svojimi 1996 
verzi močno izstopa v Seneki pripisanem opusu – je stoiška obarvanost, ki še posebej pride do 
izraza v zaključku te drame. Zato sem se ob koncu obravnave Herkula na Ojti na kratko 
ustavil še pri stoiških prvinah tega dela.  
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2. Uprizoritveni okvir atiške tragedije 
Temeljnih dramaturških potez atiške tragedije ne moremo razumeti, če ne upoštevamo 
njenega uprizoritvenega okvira. Zato bom v nadaljevanju orisal uprizoritveno prakso 
dramskih del v Atenah v petem stoletju, nato pa se bom ustavil še pri vprašanju odnosa med 
politiko in tragedijo, ki je v zadnjih desetletjih deležno velike pozornosti klasičnih filologov, 
literarnih zgodovinarjev in filozofov. Pokazal bom, da tega odnosa ni mogoče skrčiti zgolj na 
dejstvo, da je bilo uprizarjanje tragedij institucionalno zakoreninjeno v atenski polis, ampak 
da tragedija s tem, ko prevprašuje temeljne bivanjske razsežnosti človekovega obstoja, nujno 
postavlja tudi vprašanja glede človekove družbenosti, skupnostnosti, odnosov z drugimi 
ljudmi na različnih družbenih ravneh. 
2.1. Uprizoritve atiških tragedij 
Uprizarjanje tragedij s tekmovanjem med tragiškimi pesniki in zbori je bilo sestavni del 
praznovanj v čast bogu Dionizu. Ti dramski festivali so skozi peto stoletje vse bolj postajali 
tudi pomembna politična institucija demokratične atenske polis. Tragedija je ustanova atenske 
polis – kljub temu, da so zborsko liriko in ditirambsko pesništvo, ki sta vplivala na razvoj 
tragedije,39 seveda poznali tudi drugi deli grškega sveta, in kljub temu, da so bile tragedije 
redno uprizarjane tudi izven Aten. Toda atiška tragedija ni preprosto potrditev obstoječega 
sistema temeljnih človeških in družbenih vrednot svoje dobe, temveč predvsem njihovo 
prevpraševanje. Tragedija prevprašuje religiozno in politično sfero, pri čemer si drzne 
postavljati vprašanja, ki segajo onkraj tradicionalnih okvirov. 
Tragedije so najprej uprizarjali na velikih oz. mestnih dionizijah, kasneje – od tridesetih let 
petega stoletja naprej – pa tudi na lenajskih dionizijah. O tragedih, tragedijah in velikih 
dionizijah v preddemokratičnem času je sicer malo znanega, gotovo pa je ključna pridobitev 
tega časa Tespisova uvedba igralca, ki se je razvil iz predpevca ditirambskega zbora.40 Velike 
dionizije v preddemokratičnem času še niso imele tiste oblike, ki so jo dobile po Klejstenovih 
demokratičnih reformah leta 508. Med poznavalci ni osamljeno mnenje,41 da so velike 
dionizije dokončno obliko dramskega in ditirambskega agona pridobile šele na prelomu iz 
šestega v peto stoletje, čeprav so bila tekmovanja v teh zvrsteh na velikih dionizijah na 
sporedu že vse od tridesetih let šestega stoletja. Cartledge pripominja, da je povsem mogoče, 
da so bile hkrati s formalizacijo velikih dionizij, od ok. leta 500 naprej, tragedije uprizarjane 
                                                 
39 Aristotel, Poetika 1449 a. 
40 Senegačnik, »Klasična atiška tragedija«, 104. 
41 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 23. 
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tudi na podeželskih dionizijah, posebno v tistih demih (okrajih), katerih lokalni miti so jih 
povezovali s prvim prihodom Dioniza v Atiko, kakršen je bil npr. okraj Ikarion.42 V petem 
stoletju so bila na velikih dionizijah na sporedu ditirambska in dramska tekmovanja: 
ditirambsko tekmovanje med desetimi deškimi zbori, ditirambsko tekmovanje med desetimi 
moškimi zbori (po en zbor iz vsakega rodu, file), tragiško tekmovanje treh tragedov, ki so 
uprizorili vsak tri tragedije in satirsko igro, v letih 487/486 pa so dodali še komiški agon.43 
Staro, leseno Dionizovo gledališče je bilo na južnem pobočju Akropole zgrajeno okrog leta 
500, predtem pa so bile uprizoritve na agori.44 V tridesetih letih četrtega stoletja, pod 
Likurgom, so na mestu starega lesenega gledališča, zgradili novo, kamnito gledališče. 
Za oris uprizoritvenega okvira grške tragedije je pomembno, kdo je sestavljal občinstvo 
tragiških tekmovanj. Število obiskovalcev velikih dionizij je močno presegalo število 
državljanov, zbranih na zasedanjih skupščine (ok. 6000, Dionizovo gledališče pa naj bi 
sprejelo ok. 15.000 gledalcev).45 O izjemnem obsegu in udeleženosti Atencev pri velikih 
dionizijah zgovorno priča že dejstvo, da je na tem festivalu v različnih vlogah aktivno 
sodelovalo ok. 1200 ljudi.46 Velike dionizije so bile torej najbolj množičen družbeni dogodek 
v Atenah petega stoletja. Sedišča v Dionizovem gledališču so bila razdeljena na t. i. κερκίδες 
(dob. tkalske čolničke oz. kline). Del sedišč je bil namenjen članom bulé, državnega sveta, 
sestavljenega iz 500 državljanov (po 50 iz vsake file), svoja sedišča so imeli tudi tisti še ne 
polnoletni dečki, efebi, ki jih je kot vojne sirote vzgojila atenska polis na državne stroške. V 
sprednjih vrstah so bili častni sedeži, προεδρίαι, namenjeni Dionizovim svečenikom in raznim 
drugim dostojanstvenikom, med katerimi so bili tudi tuji odposlanci. V tem so se velike 
dionizije pomembno razlikovale od lenajskih, saj na teh, kot kaže pogosto navajano mesto iz 
Aristofanovih Aharnjanov (v. 502–8), tujci razen metojkov niso bili prisotni.  
Težavneje pa je odgovoriti na vprašanje o prisotnosti žensk v občinstvu. Gotovo je, da je 
sprevod, πομπή, pred začetkom velikih dionizij vodilo neporočeno dekle, glede prisotnosti 
drugih žensk v občinstvu pa je težko reči kaj gotovega.47 Glede prisotnosti sužnjev je 
nedvomno le to, da je bilo navzočih osem sužnjev bulé.48 
                                                 
42 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 22. 
43 Sourvinou-Inwood, Tragedy and Athenian Religion, 69. 
44 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 23. 
45 Goldhill, »The audience of Athenian tragedy«, 57–58. 
46 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 17. 
47 Prim. nekatere možne indice za prisotnost žensk v občinstvu pri Goldhillu, »The audience of Athenian 
tragedy«, 62–66, ki jih že sam avtor označuje kot »non compelling«. Prim. tudi Senegačnik, »Klasična atiška 
tragedija«, 88. 
48 Goldhill, »The audience of Athenian tragedy«, 61. 
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Ne da bi se podrobneje spuščali v vprašanja o snovi tragedij, omenimo le, da na začetku 
petega stoletja še najdemo nekaj primerov tragedij z zgodovinsko snovjo, ki pa jo je kasneje 
povsem izpodrinila mitološka snov. Med redkimi primeri zgodovinskih tragedij je treba 
omeniti Frinihovo tragedijo Zavzetje Mileta (Mιλήτου ἅλωσις), ki je nastala nekaj let za 
perzijskim zavzetjem in uničenjem tega jonskega mesta leta 494, ki so ga z Atenami 
povezovali močne čustvene vezi. Zaradi izredno čustvenega odziva, ki ga je uprizoritev te 
tragedije povzročila, je bil Frinih kaznovan z globo, ki mu jo je naložila skupščina, ki se je po 
zaključku velikih dionizij najverjetneje sestala v Dionizovem gledališču in ocenila minulo 
praznovanje.49 Vendarle pa je po dobrem desetletju, v začetku sedemdesetih let petega 
stoletja, Frinih znova uprizoril tragedijo z zgodovinsko temo, Feničanke, pri kateri je kot 
horeg (χορηγός) oz. plačnik tragiškega zbora, sodeloval Temistokles. Leta 472 pa je bila 
uprizorjena edina grška tragedija z zgodovinsko temo, ki se nam je v celoti ohranila – 
Ajshilovi Peržani, pri uprizoritvi katere je kot horeg sodeloval Periklej. 
2.2. Političnost atiške tragedije 
V zadnjih desetletjih je »političnost« atiške tragedije deležna ogromne pozornosti klasičnih 
filologov, filozofov in literarnih zgodovinarjev.50 Da bi lahko natančneje določili, kakšen je 
bil odnos med politiko in tragedijo, se moramo na kratko ozreti nazaj k njenemu 
institucionalno določenemu mestu v življenju atenske polis. Za organizacijo tragiških 
festivalov je skrbela polis. Organizacija velikih dionizij je bila pod okriljem t. i. eponimnega 
arhonta, ki je bil eden izmed devetih arhontov, izbranih vsako leto. Eponimni arhont je bil 
odgovoren tudi za zagotavljanje finančnih sredstev za mornarico – da je ista oseba skrbela za 
mornarico in velike dionizije, kaže na velik pomen, ki ga je atenska polis pripisovala temu 
festivalu.51 Glavna naloga eponimnega arhonta pri organizaciji velikih dionizij je bila, da je 
tragiškim pesnikom dodelil zbore in glavnega igralca ter horege, ki so pokrili stroške zbora. 
Tako igralci kot horegi so – vsaj na velikih dionizijah – morali biti atenski državljani, saj so s 
                                                 
49 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 24. 
50 Gotovo je ena izmed prelomnic za interpretacijo tragedije v političnem ključu objava esejev Jean-Pierra 
Vernanta in Pierra Vidal-Naqueta Mythe et tragédie en grèce ancienne leta 1972. Za prispevke interpretacijske 
linije, ki se osredotoča na pomen politike in političnega za tragedijo in ki so danes deležni največ pozornosti, gl. 
zbornik Nothing to do with Dionysos?, ur. John J. Winkler in Froma I. Zeitlin, Princeton University Press, 1990 s 
prispevki Johna J. Winklerja, Frome I. Zeitlin, Simon Goldhilla, Nicole Loreaux in drugih, ki se osredotočajo na 
politični in družbeni pomen tragedije; The cambridge companion to greek tragedy, ur. P. E. Easterling, 
Cambridge University Press 1997 s pispevki Paula Cartledga, P. E. Easterling, Simona Goldhilla, Oliverja 
Taplina, Edith Hall in drugih; zbornik Sophocles and the Greek Tragic Tradition, ur. S. Goldhill in E. Hall, 
Cambridge University Press 2009; monografijo S. Goldhilla Sophocles and the language of tragedy, Oxford 
University Press, 2012. 
51 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 18. 
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tem v resnici opravljali državniško funkcijo.52 Atiška tragedija je bila torej umeščena v 
družbeno-politični kontekst atenske polis, saj je bila, kot pravi Coleridge, »staged by and for 
the polis of the Athenians, through its regular public organs of government, as a fixed item in 
the state's religious calendar.«53 Isti avtor v nadaljevanju navedenega prispevka zagovarja 
mnenje, da je grška tragedija politična tudi zato, ker je gledalcu, atenskemu državljanu kot 
nosilcu politične oblasti v demokratični ureditvi ponudila priložnost, da se nauči biti aktivni 
udeleženec demokratične razprave in sooblikovalec življenja polis.54 Učiteljska vloga 
tragiškega pesnika je po njegovem mnenju predvsem v tem, da državljane nauči, kaj pomeni 
biti dober državljan v demokratični družbeni ureditvi. 
To misel je bolj podrobno razvil Simon Goldhill, ki je opozoril na to, da je bil festival velikih 
dionizij skozi peto stoletje vse bolj namenjen krepitvi družbenega in političnega 
samozavedanja atenske polis. Rituali, s katerimi so se velike dionizije svečano pričele – pitne 
daritve desetih strategov, prevzem tributa, ki so ga v Atene ob tej priložnosti prinesli člani 
deloško-atiške pomorske zveze, parada tistih efebov, ki jih je kot vojne sirote vzgojila polis –, 
so po Goldhillovem mnenju namenjeni demonstraciji moči atenske polis in prikazu dolžnosti 
državljanov do polis.55 Toda atiške tragedije se nikdar niso pustile zapreti v ideološki okvir, ki 
ga je narekovala polis. V tragedijah lahko po njegovem mnenju opazimo problematiziranje 
njenega ideološkega okvira.56 Tragedija tako ne odseva zgolj kulturnih norm okolja, v 
katerem je nastala, niti ni preprosto didaktično sredstvo za pouk državljanov, temveč postavlja 
pod vprašaj zahteve državljanske ideologije (»civic ideology«).57 
Primer za podkrepitev te teze je Neoptolem v Sofoklovem Filoktetu. Neoptolem gotovo ne 
more služiti kot zgled za efebe, ki bodo vsak čas zasedli svoje mesto v falangi hoplitov. 
Falanga, temeljna vojaška moč, na katero so se zanašale Atene petega stoletja, je povsem 
odvisna od popolne podreditve posameznih hoplitov ukazom vojskovodje. Le družno lahko 
falanga doseže uspeh – če eden izmed hoplitov ravna svojeglavo, postavlja na kocko 
preživetje celotne skupine. V Filoktetu pa smo, nasprotno, priča temu, kako se bistveno 
spremeni pojem herojstva. Če je Neoptolem sprva prepričan, da bo do herojske slave prišel 
prek popolne pokorščine Odiseju, ga sočutje ob Filoktetovem trpljenju naposled nagne k 
odločitvi, ki izvira iz njegovega lastnega mišljenja in čustvovanja. Ko vrne lok Filoktetu, 
                                                 
52 Cartledge, »ʻDeep playsʼ: theatre as process in Greek civic life«, 18. 
53 Prav tam. 
54 Prav tam, 19. 
55 Goldhill, »The Great Dionysia and Civic Ideology«, 114. 
56 Prav tam, 115. 
57 Prav tam, 124. 
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ravna po svojem premisleku v nasprotju z Odisejevim ukazom. Do lastne odločitve pride 
Neoptolem po mučnem omahovanju, kar pa je nekaj, česar državna ideologija ne more 
spraviti v svoj okvir ali, kot pravi Goldhill: »Neoptolemos' uncertainty and awareness of a 
conflict in his system of beliefs contrasts strikingly with the opening ritual's 
assuredness./…/Neoptolemos does not merely represent or reflect a fifth-century Athenian 
notion of the ephebe, but raises questions about it.«58  
Atiška tragedija torej ne služi preprosto potrditvi državne ideologije, ampak njenemu 
prevpraševanju. To je po mojem mnenju močna točka Goldhillove analize političnosti grške 
tragedije in njene umeščenosti v institucionalni okvir atiške polis. Vendar pa se zdi, da 
Goldhill ni dovolj pozornosti namenil temelju, na katerem tragedija prevrašuje kulturne 
vrednote polis. Ne smemo prezreti, da je to prevpraševanje in problematiziranje grška 
tragedija dosegla tako, da se je potopila v temeljna človeška bivanjska vprašanja: tragični 
junaki se soočajo s smrtjo, z odgovornostjo za svoja dejanja, z nejasnim transcendentnim 
svetom, ki ga nikakor ni mogoče spraviti v okvir tradicionalnih religioznih predstav, kot sta 
jih izoblikovala predvsem Homer in Heziod. Tragiški junak stoji, kot pravi Vernant, na 
mejnem področju, kjer se smisel človeških dejanj izoblikuje prek prisotnosti božanskih sil, 
prek vključitve v njihovo za ljudi pogosto nerazumljivo ekonomijo.59 Dvojnost božanskega in 
človeškega elementa je temeljna za tragedijo, ki lahko obstaja le tam, kjer je predstava o 
človeški naravi neločljivo povezana z božansko.60 Tragedija, ki se po Vernantovem mnenju 
pojavi v specifičnem zgodovinskem obdobju, ko je preteklost pojmovana kot mitološka, 
sedanjost pa kot državljanska, živi iz problematizacije človeške dejavnosti in odgovornosti za 
storjena dejanja. Pravni jezik, ki na vsakdanji ravni zadošča za opredeljevanje odgovornosti, v 
tragediji obdaja senca nemoči. Pravnim izrazom, uporabljenim v tragedijah od vsepovsod 
odgovarja odmev njihove šibkosti. Tisto, kar hočejo razrešiti, jasno opredeliti, sega na 
področje neopredeljivega. Prisotnost, ki se je skušajo zavedeti, sega onkraj njihovih kategorij. 
V tragediji je pravni jezik nemočen. In ravno to kaže na omenjeni mejni človekov položaj v 
tragičnem kozmosu, ki ga sam s svojimi kategorijami ne more razšifrirati. Po Vernantovem 
mnenju so pravni izrazi v tragediji uporabljeni na povsem drugačen način kot v pravniškem 
                                                 
58 Prav tam, 122–3. 
59 Vernant, »Le moment historique de la tragédie«, 16. 
60 Vernant, »Tensions et ambiguïtés dans la tragédie grecque«, 39. 
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kontekstu, saj izgubijo svoj pomen iz tega konteksta in so uporabljeni v tragiškem iskanju 
odgovora na vprašanje o človeku in njegovem bivanjskem položaju.61  
Tragični junak torej stoji na meji dveh svetov – človeškega in božanskega. Njegova dejanja 
dobijo celoten smisel šele v medsebojnem prepletu obeh svetov. Menim, da lahko šele na tej 
podlagi govorimo o prevpraševanju kulturnih norm atenske polis. To prevpraševanje je 
mogoče le v soočenju s človekovim bivanjskim položajem in temeljnimi vprašanji, ki iz tega 
izhajajo. Ni naključje, da je glavno gonilo številnih tragedij, med drugim tudi Sofoklovega 
Filokteta, ki ga je Goldhill uporabil v podkrepitev svojega stališča, vprašanje o človeški 
naravi. Neoptolem išče svojo pravo naravo, skuša odgovoriti na vprašanje, kdo v resnici je. 
Zato Neoptolem s svojim omahovanjem in nepokorščino Odiseju ne more biti vzor efeba, ki 
naj mu sledijo atenski efebi, ki se pripravljajo za vstop v falango. Tisto, kar se izmuzne 
Goldhillovi analizi, je razlog, zakaj Neoptolem omahuje in zakaj torej Filoktet prevprašuje 
temelje atenske polis. Ta razlog pa je, kot je razvidno tudi iz te tragedije same, iskanje 
resnične človeške narave.  
Da bi tragedija lahko prevpraševala družbo in kulturo, v kateri je nastala, mora najprej 
prevpraševati človeškost, condition humaine. Da bi tragedija lahko ponudila družbeno 
refleksijo, se mora najprej soočiti z vprašanjem, kdo je človek. V nadaljevanju bom ob analizi 
tragičnega spoznanja v Trahinkah pokazal, da se to vprašanje v vsej svoji moči postavlja prav 
v trenutku tragičnega spoznanja.  
                                                 
61 Vernant, prav tam, 24: »Mais dans la pensée juridique il [razlagalec, op. p.] ne trouvera pas de lumière 
susceptible d’éclairer directement le texte tragique comme si ce dernier n’en était qu’un décalque. […] Les mots, 
les notions, les schèmes de pensée sont utilisés par les poètes tout autrement qu’au tribunal ou chez les orateurs. 
Hors de leur contexte juridique, ils changent en quelque sorte de fonction. […] Sous la plume des Tragiques, ils 
[les mots etc.] sont devenus, mêlés et opposés à d'autres, les éléments d'une confrontation générale des valeurs, 
d'une mise en question de toutes les normes, en vue d'une enquête qui n'a plus rien à voir avec le droit et qui 
porte sur l'homme lui-même: quel est cet être que la tragédie qualifie de deinós, monstre incompréhensible et 
déroutant, à la fois agent et agi, coupable et innocent, lucide et aveugle, maîtrisant toute la nature par son esprit 
industrieux et incapable de se gouverner lui-même?« 
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3. Tema tragičnega spoznanja in motiv Heraklove smrti v Trahinkah 
Dve temi obvladujeta dramsko dogajanje v Sofoklovih Trahinkah: Eros in spoznanje. 
Dejanejro in Herakla Eros določa v njunem bistvu. Je nepremagljiva, božanska sila, ki si je 
človek nikdar ne more podvreči, ampak ji je venomer podvržen. K človekovi φύσις spada, da 
je nemočen pred njim. Herakles, najmočnejši izmed smrtnikov, najprej premagan od strasti do 
Iole poruši Ojhalijo, nato pa v hitonu, znamenju Dejanejrine ljubezni do njega, trpi 
predsmrtne muke. Dejanejra se zaveda, da ne more kljubovati Erosu, in njena tragika v resnici 
izvira iz tega, da mu ne kljubuje. Želi preusmeriti njegove poti, a v resnici jim v tem že sledi. 
Dejanejra prepozno spozna, da se v njenem daru za Herakla skriva njegova smrt. Prepričana 
je bila, da ve, kaj pomeni trpljenje, a po tragičnem spoznanju se razpre prej nepoznano 
brezno, pred katerim se obupana zateče v smrt. Hilos je mislil, da je ob Heraklovem prejemu 
zastrupljenega hitona, spoznal vso resnico o Dejanejrinem dejanju. Kako zelo se je motil, bo 
spoznal prepozno. Heraklovo tragično spoznanje je drugačno od Dejanejrinega in Hilosovega. 
V predsmrtnih mukah spozna resnični smisel starih prerokb o svoji smrti. Šele tedaj se mu je 
razkrilo, da življenje brez bremen in smrt nista izključujoči možnosti, ampak se v nujnosti 
usode povezujeta v eno: brez bremen bo živel le v smrti. Trahinke se sklenejo preden Herakla 
prinesejo na vrh Ojte, kjer je bil po izročilu sprejet med bogove. Temu v tej tragediji ne 
prisostvujemo, ustavimo se prej, ne da bi, kako značilno, prestopili prag omejenosti 
človeškega spoznanja. Kar ostaja Heraklu, je nema izročenost poslednjim uram življenja. 
Tragično spoznanje prinaša s seboj samospoznanje tragičnega junaka: spozna se v svoji 
omejenosti, v svoji neabsolutnosti. In v tem spoznanju omejenosti, izpostavljenosti 
božanskemu, je posebna lepota tragičnih junakov: Dejanejrino bistvo privre na dan v solzah, 
preden si na poslednjič postlani zakonski postelji vzame življenje, Heraklovo pa, ko trpeče 
junaške oči preko nepokošenih travnikov Ojte zrejo proti njenemu vrhu. 
3.1. Mitološko ozadje Trahink 
V ohranjenem tragiškem opusu razen Trahink62 ni nobene druge tragedije, ki bi opisovala 
zgodbo o Heraklu in Dejanejri. Ion s Hiosa, Sofoklov sodobnik in znanec, je sicer napisal 
                                                 
62 Trahinke so najverjetneje  nastale v podobnem času kot Ajant in Antigona, morda kot zadnje izmed teh del v 
tridesetih letih petega stoletja. Časovna umestitev Trahink je trd oreh za literarne zgodovinarje. O njej se namreč 
ni ohranila nobena antična ὑπόθεσις, na voljo nimamo nobenih papirusnih in epigrafskih najdb, ki bi nam 
pomagale odgovoriti na to vprašanje, druga ohranjena dramska dela ne vključujejo namigov na to tragedijo, prav 
tako pa v Trahinkah ne najdemo neposrednih namigov na sočasno politično dogajanje. Strokovnjaki so se zato 
morali zateči k drugim, manj zanesljivim načinom datacije. Tako so pri dataciji te drame analizirali sorodnosti z 
drugimi ohranjenimi Sofoklovimi tragedijami, odnos z dramami Ajshila in Evripida in morebitne namige na 
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tragediji Alkmena in Evritovi otroci ter satirsko igro Omfala, o katerih pa vemo bistveno 
premalo, da bi lahko ocenili podobnost s Sofoklovo obdelavo mita.63 Heraklovo apoteozo 
omenja poleg Sofokla v Filoktetu (v.729–30) še Evripid v Heraklovih otrocih (uprizorjeni 
med leti 430–427), kjer zbor v v. 910–916 izraža prepričanje, da Herakles ni zgorel in odšel v 
Had, ampak je bil sprejet med bogove in se poročil s Hebo.64 Določeni prizori iz mitološke 
snovi, obravnavane v Trahinkah, prikazujejo tudi ohranjene poslikave keramike. Ohranjenih 
je nekaj vaznih poslikav iz sredine petega stoletja, ki prikazujejo grmado in nakazujejo na 
božansko rešitev Herakla – tako so ob njem denimo upodobljene nimfe, ki gasijo ogenj.65 
Poleg tega pa korintski krater, t. i. Evritov krater,66 shranjen v Louvru, prikazuje zgodbo o 
Heraklu na gostiji pri Evritu.67 
Mitološko snov, iz katere se napajajo Trahinke, so sicer na različne načine obdelovali že 
starejši epiki in liriki. V odsotnosti drugih tragiških referenc je za razumevanje Trahink lahko 
koristna primerjava Sofoklove tragedije z različicami mita, kot jih najdemo pri teh avtorjih. V 
homerskih epih še ne najdemo zgodbe o Dejanejri, čeprav se v njih pojavljajo sledovi 
ajtolskih mitov.68 Fragment iz Heziodovega Kataloga žensk (fr. 25 v Merkelbach-Westovi 
izdaji)69 omenja, da je Dejanejra Heraklu po Lihasu poslala zastrupljen hiton, v njem pa ne 
najdemo ničesar o Heraklovi ljubezni do Iole.70 V tem fragmentu, kot tudi v drugih virih iz 
tega obdobja, še ni govora o grmadi na vrhu Ojte, omenja pa se njegova apoteoza in poroka s 
                                                                                                                                                        
zunanje dogodke. Prim. A. Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 191–193, Easterling, Sophocles: 
Trachiniae, 19–23, Kamerbeek, The Plays of Sophocles: commentaries. Part II. The Trachiniae, 27–29. 
Najverjetnejša kronologija preostalih ohranjenih Sofoklovih tragedij je naslednja (povzeto po Senegačnik, 
»Klasična atiška tragedija«, 229): Ajant, ok. l. 450, Antigona, verjetno l. 442, Kralj Ojdip, po 429, Elektra, l. 412 
ali 411, Filoktet, l. 409, Ojdip v Kolonu, uprizorjen posthumno 401. 
63 Kamerbeek, The Trachiniae, 7. 
64 »ἔστιν ἐν οὐρανῷ βεβα-/κὼς ὁ σὸς γόνος, ὦ γεραιά/·φεύγω λόγον ὡς τὸν Ἅι-/δα δόμον κατέβα, πυρὸς/ δεινᾷ 
φλογὶ σῶμα δαισθείς/ Ἥβας τ᾿ ἐρατὸν χροΐ-/ ζει λέχος χρυσέαν κατ᾿ αὐλάν.« (Loebova izd., ur. Kovacs).  
65 Easterling, Sophocles: Trachiniae, 17–18 in op. 32 na str. 17, kjer navaja vire. 
66 Ta krater, izdelan v Korintu okrog l. 600 pr. Kr., najden pa v kraju Cerveteri (latinsko ime za to staro 
etruščansko mesto je bilo Caere, gr. pa Ἄγυλλα), je najstarejši znan primer korintskega tipa kraterja. Ti so 
prepoznavni po ročajih, ki kakor stebri podpirajo rob kraterja, zato so poimenovani tudi stolpasti kraterji. V črno-
temno rdečem kontrastu najdemo na strani A upodobljene udeležence gostije pri Evritu: skrajno desno Herakles, 
levo ob njem stoji Iola, levo od nje je k Heraklu obrnjen Ifit, levo od njega vidimo Evrita, obrnjenega stran, k 
drugim udeležencem gostije. Na strani B so upodobljeni dvoboji vojščakov, pod ročajema pa najdemo na eni 
strani upodobljen Ajantov samomor, na drugi pa priprave na gostijo pri Evritu. Fotografije kraterja z različnih 
strani so dostopne na spletni strani Louvra: 
http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=6713. 
67 Kamerbeek, The Trachiniae, 7. 
68 Kamerbeek, prav tam, 2. 
69 Merkelbach inWest, izd., 78. 
70 Zanimivo je, da je v tem fragmentu Dejanejra najprej označena kot ἐπίφρων, razumna, preudarna, nato pa je, 
nanašajoč se na zastrupljen hiton, uporabljen glagol ἀάω (v. 20, medij aor. ἀάσατο) 'ravnam nespametno', ki pa 
ima poleg tega lahko kljub medialni obliki aktivni pomen: zavedem, škodujem (prim. Il. 19.91) – kot namenoma 




Hebo. Ta fragment navaja, da je pred tem vendarle odšel v Had (prim. v. 25).V epu Zavzetje 
Ojhalije, pripisanem tako Homerju kot Kreofilu s Samosa, se omenja Heraklova ljubezen do 
Iole. Že v cesarski dobi Dion Hrizostom poroča o kritikah, ki sta jih bila zaradi opisa prizora z 
Nesosom deležna Sofokles in Arhiloh,71 katerega fragmenti 276, 286, 287 in 288 (Westova 
izd.) se nanašajo na spopad med Ahelojem in Heraklom ter na Nesosov poizkus posilstva 
Dejanejre. Morda je zgodbo iz Trahink v svojem epu o Heraklu opisoval Pisander z Rodosa. 
Ep o Heraklu, ki ga je napisal Herodotov stric ali bratranec Paniasis Halikarnaški, je morda že 
vseboval zgodbo o Heraklovem suženjstvu pri Omfali in zgodbo o opustošenju Ojhalije.72 
Bakhilidov 16. ditiramb je najverjetneje nastal nekoliko pred Trahinkami. V njem Bakhilid 
poje o Erosu kot o nepremagljivem bogu/dajmonu (ἄμαχος δαίμων, v. 24), ki je za Dejanejro 
osnoval pameten in objokovan načrt (πολύδακρυν ὕφανε/ μῆτιν ἐπίφρον᾽, v. 24–25), kako bi 
si lahko s starim Nesosovim 'darom' ponovno pridobila Herakla.73 Pri Bahkilidu je ob koncu 
ditiramba še izpostavljena mogočna, daljnosežna zavist (φθόνος εὐρυβίας, v. 31), ki je uničila 
Dejanejro. Zgodbo o Heraklovi apoteozi omenja tudi Herodot v Zgodbah. V odlomku iz 
sedme knjige (7. 198) pravi o reki Diras, ki se je po izročilu dvignila, da bi pomagala Heraklu 
doseči ogenj, kar nam daje slutiti, da je bila zgodba o Heraklovi apoteozi na grmadi na Ojti 
poznana.74 Podrobnejše opise mitološkega ozadja, pomembnega za Trahinke, najdemo v delu  
mitografa Diodora Sicilskega iz prvega st. pr. Kr. Bibliotheca historica in v Bibliotheci iz 
prvega st. po Kr., zmotno pripisani Apolodorju.75 
3.2. Trahina 
Dogajanje Trahink je postavljeno v Trahino, mesto v deželi Malijcev, ki se je nahajala ob 
vznožju Zevsu posvečene gore Ojte, zahodno od Evboje in severno od Delfov. V mestu 
                                                 
71 Arhiloha so, kot poroča Dion (Oratio LX, 452–461, izd. Crosby), kritizirali zaradi tega, ker je pri njem 
Dejanejrina prošnja na pomoč predolga, Sofokla pa, ker bi se lahko Nesos, ki ga je Herakles med prečkanjem 
reke ustrelil s puščico, zgrudil v reko, zaradi česar bi umrla tudi Dejanejra. Sicer pa v nadaljevanju v pogovoru z 
sogovornikom Dion predstavi svoje precej nenavadno, z ironičnimi črtami obarvano razumevanje mita o 
prečkanju Evena. Dion meni, da Nesos ni poizkusil storiti sile Dejanejri, saj je vedel, da je Herakles že prej 
premagal druge številne kentavre. Namesto tega je skušal Dejanejro prepričati, da mora spremeniti Heraklov 
značaj, tako da bi iz moža, ki ves čas hodi po svetu in katerega ljubezen do nje je zelo omejena, postal njen 
zvest, prijeten spremljevalec, ki bi naposled ostal doma in tako živel boljše življenje. Ker je Herakles stal daleč 
in ni mogel vedeti, kaj pomenijo vse te besede, je s puščico ubil Nesosa, ki je v trenutku smrti še enkrat ponovil 
svoje nasvete Dejanejri. Dejanejra si je zelo prizadevala, da bi iz divjega junaka vzgojila civiliziranega človeka. 
In tako mu je tudi priskrbela pravo obleko (ki seveda ni bila zastrupljena) namesto levje kože, ga navadila na 
primernejšo prehrano in spati na postelji. Herakles takšnega načina življenja ni prenesel, zato se je sam zažgal, 
nesprijaznen z izgubo telesne moči in razočaran nad seboj, da si je dovolil živeti v razkošju. 
72 Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 207–208, Easterling, Sophocles: Trachiniae, 15, Kamerbeek, 
The Trachiniae, 2. 
73 Reko Even, ob kateri je prebival kentaver Nesos, imenuje Bakhilid z drugim, starejšim imenom Likormas. 
74 Easterling, Sophocles: Trachiniae, 16–17. Herodot, 7.198.2: »ἀπὸ δὲ τούτου διὰ εἴκοσί κου σταδίων ἄλλος 
ποταμὸς τῷ οὔνομα κεῖται Δύρας, τὸν βοηθέοντα τῷ Ἡρακλέι καιομένῳ λόγος ἐστὶ ἀναφανῆναι.« 
75 Easterling, prav tam, 18. 
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nedaleč od Malijskega zaliva je Herakla, Dejanejro in njunega sina Hilosa76 sprejel kralj 
Keiks, potem ko je Herakles v Tirintu (prim. v. 270–71) ubil Evritovega sina Ifita, ki je tam 
iskal izginule konje.77 Kralj Keiks v tragediji ne nastopa, niti ni omenjen z imenom.78 Polis v 
Trahinkah ne igra pomembne vloge, kar dokazuje že to, da zbor deklet iz Trahine sploh ne 
omenja svoje pripadnosti polis.79 V Trahinkah je dramsko dogajanje postavljeno v nekakšno 
nejasno zunanje okolje, ki sicer ni neobljudena divjina otoka Lemnosa kot v Filoktetu,80 a 
hkrati ni kulturno močna in v lastnem izročilu globoko zasidrana polis, kot so Tebe iz Kralja 
Ojdipa ali Antigone. 
Okolje v Trahinkah je povsem primerno za razplet Heraklovega življenja, s katerim je 
Sofokles prikazal dramo človeka, ki se sicer v določenih lastnostih dviguje daleč nad 
preostale ljudi, a je hkrati povsem neprilagojen za življenje v skladu s kulturnimi normami, 
                                                 
76 V Trahinkah izmed Heraklovih in Dejanejrinih otrok nastopa samo Hilos, ki v verzih 1153–55 omenja otroke, 
ki so se skupaj s Heraklovo materjo Alkmeno vrnili v Tirint ali pa odšli v Tebe. Ni povsem jasno, ali se Hilosove 
besede iz v. 1151 ἡμεῖς δ᾽ ὅσοι πάρεσμεν nanašajo na Heraklove otroke, ki so skupaj s Hilosom v Trahini, ali pa 
gre za Hilasa in spremstvo, poslušno Heraklu (tako Kamerbeek v komentarju k v. 1155). Jebb na podlagi drugih 
virov (Evripid, Blazneči Herakles, v. 19 in sl. ter Diodor Sicilski, Bibliotheca historica 4.33) obnavlja mitološko 
ozadje, na katero se v verzih 1151–56 nanaša Hilos. Potem ko je Amfitrion, sin Alkaja, kralja Tirinta, 
ponevedoma  ubil svojega strica Elektriona in skupaj z zaročenko Alkmeno moral zbežati iz Tirinta v Tebe, kjer 
se je z Alkmeno združil Zevs, ki mu je rodila Herakla. Po vrsti težkih del, ki mu jih je naložil bratranec Evristej, 
se je Herakles skupaj z družino – njegov krušni oče Amfitrion je umrl že pred tem –  lahko vrnil v Tirint. Od tod 
pa je spet moral oditi zaradi umora Ifita, kljub temu pa se je njegova mati Alkmena z nekaterimi izmed vnukov 
lahko vrnila v Tirint (prim. v. 1151–2). 
77 Zgodbo pripoveduje Homer, Od. 21.22–30. Iz teh verzov lahko razberemo, da je bil Herakles tisti, ki je kobile 
(ἵπποι θήλειαι) ukradel in jih tudi zadržal po umoru Ifita. Apolodor (Bib. 2.6.2. – 2.6.3.) podaja nekoliko 
drugačno različico mita, po kateri je Avtolik ukradel govedo Evritu, ta pa je za krajo osumil Herakla. Ifit tega ni 
verjel in je Herakla poiskal v želji, da bi skupaj našla izginulo govedo. Herakles je pristal, a v trenutku blaznosti 
vrgel Ifita z obzidja Tirinta. V želji, da bi se očistil storjenega dejanja, se je Herakles odpravil v Delfe. Ker ni 
dobil odgovora, si je s pomočjo trinožnika, ki ga je na silo prinesel iz preročišča, želel prerokovati sam. Zaradi 
tega se je nanj razjezil bog Apolon, spopad med njima pa je umiril šele Zevs, Heraklu pa je bila naposled 
naložena kazen: pusti naj se prodati in v suženjstvu živi tri leta, poleg tega pa naj plača določeno vsoto Evritu. 
Evrit vsote ni sprejel, Herakla pa je Hermes prodal lidijski kraljici Omfali. 
78 Kot opominja Kamerbeek v svojem komentarju, iz v. 40: »ξένῳ παρ᾽ ἀνδρὶ ναίομεν,« ne izhaja, da Dejanejra z 
otroki biva v Keiksovi palači, ampak lahko živi v neki drugi hiši. S to interpretacijo se sklada tudi dejstvo, da se 
Keiks v drami nikoli ne pojavi. Dejanejra sicer občuti dejstvo, da v Trahini živijo kot izgnanci (prim. v. 39 
ἀνάστατοι), a vendar je tisto, kar v njenih očeh na najgloblji ravni ustvarja dom, v resnici ljubezenska vez s 
Heraklom. Tako tik preden se ubije, vzklikne: »ὦ λέχη τε καὶ νυμφεῖ᾽ ἐμά.« To sta kljub vsemu njena postelja in 
njena spalnica, saj je bil to kraj združitve z ljubljenim Heraklom. S tem sta ponazorjeni dve ravni doma: dom kot 
kraj, ki si ga nekdo lasti, in dom kot kraj izpolnitve najglobljih želja, kraj, ki osmišlja življenje. 
79 B. Knox, »Sophocles and the Polis«, 7: »The scene of the action is not a polis at all; the family of Heracles are 
guests of a 'foreigner' who is not even named and the agora, the meeting place of the people of Trachis, is a cow-
pasture (cf. 188 with 372 and 424). /…/ The characters of this play seem to be untrammelled by any sense that 
they are part of a community and the young women of the chorus are given no words which will identify them, 
justify their presence or attach them to a locality.« 
Glede detajla o poletnem pašniku za govedo (ἐν βουθερεῖ λειμῶνι), o katerem Knox priše, da služi kot agora, 
prim. tudi komentarje Jebba, Kamerbeeka in Easterlingove k verzom 189, 372, 424. Kamerbeek v komentarju k 
tem verzom piše – pod vplivom sholije in Jebbovega branja ἀγορά kot zborovanja – , da tu ne gre za agora kot 
trg, forum, ki ustvarja središče mesta, temveč na splošno za javni prostor. 
80 Kjer pa vendarle, tako kot v Ajantu, pomembno vlogo igra vojska, ki je, kot pravi B. Knox (»Sophocles and 
the Polis«, 7), »polis in arms.« 
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kot jih predpisuje polis. Toda polis s svojimi normami, ki naj veljajo kot protiutež 
Heraklovemu ravnanju, ne more biti Trahina. Trahina v tragediji dejansko ne obstaja kot 
polis, zaradi česar ne izvaja nobenega kulturnega pritiska na Herakla. Zato nasprotje ni med 
Heraklom in Trahino, temveč med Heraklom in Atenami. Če je Heraklovo junaštvo v 
Trahinkah problematizirano, in menim, da je to Sofokles izvedel s posebno občutljivostjo, 
potem je zgolj atenska, uprizoritvena sedanjost lahko tista, ki ponuja zadosten kontrast liku 
Herakla. Herakles je primer samovoljnega, pogosto nasilnega junaka, ki ne spada več v 
civilizarano sedanjost.81 Toda odsotnost resnične polis govori po mojem mnenju še o nečem 
drugem. Posebna moč Trahink je namreč v tem, da pokažejo junakov padec, ki ga ne povzroči 
družbeni pritisk polis, temveč tragični zaplet dveh ljudi, Herakla in Dejanejre, zaplet, ki izvira 
iz njune narave. Herakla ni moglo ustaviti nobeno mestno obzidje, ustavila ga je Dejanejrina 
ljubezen. Moč Erosa, moč ljubezni v globini človeške notranjosti, je močnejša od vseh 
zunanjih kulturnih norm. Edino resnično mesto v tej tragediji, Ojhalija na Evboji, ni varno 
pred njim, ki je razvnet od ljubezenske strasti. Toda tudi njega, ki ga ne ustavi nobena zunanja 
sila, je razžrlo oblačilo, znamenje ljubezni. V Trahinkah se razkriva tista plast človekove 
narave, ki ga določa globlje od vsakršnih kulturnih norm polis. Polis je v tej tragediji odsotna 
– a ne samo zato, ker bi Trahina stala na robu civiliziranega sveta, ampak predvsem zaradi 
tega, ker ima Eros, božanska sila, ki določa najglobljo človeško notranjost, v človeku globlje 
korenine kot pripadnost polis in njenim kulturnim normam. 
3.3. Prolog in nastopna pesem zbora (v. 1‒140) 
Prolog Trahink je poln Sofoklove značilne tragične ironije. V uvodnih treh verzih je nakazana 
bistvena tema Trahink – tragično spoznanje: »Pregovor starodaven med ljudmi je,/ da ni 
usode smrtnikov pred smrtjo/ spoznati moč za srečno ne nesrečno./ A jaz še pred odhodom v 
Hades vem,/ da moja težka je in žalostna.«82 Dejanejra ne ve, da se resnično trpljenje zanjo 
šele začenja. Njeno védenje, njeno poznavanje lastne življenjske situacije je v temelju 
nepopolno, kot se bo razkrilo v nadaljevanju. Nato izvemo, v kakšnih okoliščinah se je 
poročila s Heraklom. K njej je kot snubec prihajal rečni bog Aheloj v treh srh zbujajočih 
                                                 
81 Kot ugotavlja Vernant, Mythe et tragédie en grèce ancienne, 14: »Les personnages héroïques rapprochés par le 
langage de l'homme ordinaire, ne sont pas seulement rendus présents sur la scène aux yeux de tous les 
spectateurs, mais à travers les discussions qui les opposent aux choristes ou les uns aux autres, ils deviennent 
l'objet d'un débat; ils sont en quelque sorte mis en question devant le public. De son côté, le choeur, dans les 
parties chantées, exalte moins les vertus exemplaires du héros, comme dans la tradition lyrique de Simonide ou 
de Pindare, qu'il ne s'inquiète et ne s'interroge à son sujet. Dans le cadre nouveau du jeu tragique, le héros a donc 
cessé d'être un modèle: il est devenu, pour lui-même et pour les autres, un problème.« 
82 Slovenski prevodi verzov iz Trahink so vzeti iz prevoda B. Senegačnika v Sofokles: Ajant. Trahinke. Filoktet, 
prevod K. Gantar in Brane Senegačnik, Maribor 2000.. 
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podobah: kot bik, kot kača in kot pol bik in pol človek.83 Na Dejanejrino veliko veselje je 
ravno tedaj mimo prišel Herakles, ki je v boju premagal Aheloja in se poročil z njo. Vse se je, 
tako je menila, srečno izteklo (v. 26): »A srečen konec dal je Zevs sodnik.« Sicer jo je 
Herakles rešil poroke z Ahelojem, a sedaj je neprestano v skrbeh zanj, ki po raznih koncih 
sveta opravlja herojska dela. Zato takoj nato pomislek: »Če res je srečen bil…« Dejanejra še 
ne ve, da ji je Ζεὺς ἀγώνιος pripravil nekaj popolnoma drugega. Nesreča bo res prišla nadnjo 
iz skrbi za Herakla, a ne na način, kot misli zdaj. Če je zdaj vse njeno življenje strnjeno okrog 
skrbi za Herakla, se ji bo kasneje razkrilo, da jo mora skrbeti za njo samo. Nadaljevanje 
tragedije bo spodkopalo temelj njene skrbi in s tem vse njeno življenje. 
V verzih 38–39 izvemo o Heraklovem uboju Ifita, zaradi česar so se morali zateči v Trahino. 
Očitno je, da Dejanejra ne ve ničesar o ozadju tega uboja. Njen mož Herakles je že petnajst 
mesecev zdoma, njo pa, ki ne ve, kje se nahaja njen mož, obdajajo zle slutnje, da je v težavah. 
Dejanejra ima tehtne razloge za skrb: to ni le običajna skrb žene za odsotnega moža, ki se je 
podal na tvegano odpravo, ampak skrb, povezana z božjo prerokbo. Veliko nam o 
Dejanejrinem značaju pove to, da se za aktivnejše poizvedovanje o možu odloči šele po 
nasvetu vzgojiteljice, ki je slišala njen samogovor. Ta ji je svetovala, naj pošlje sina Hilosa 
poizvedovat o Heraklu. Hilos je slišal govorice, da se njegov oče nahaja na Evboji, potem ko 
je eno leto služil pri lidijski kraljici Omfali. Dejanejra se ob omembi Evboje vznemirjena 
spomni, da ji je Herakles prav v zvezi z Evbojo zapustil prerokbo (v.76–77 in 79–81), ki je 
napovedovala, da bo tam ali umrl ali pa »po tem zadnjem bo podvigu/ v prihodnosti življenje 
srečno živel.«84 Dejanejra izhaja iz razumevanja prerokbe, ki Heraklu glede prihodnjega 
življenja napoveduje eno izmed možnosti: ali smrt ali srečno življenje, šele v nadaljevanju pa 
se bo Heraklu razkrilo, da se ti dve možnosti ne izključujeta. 
V strahu, da ne bi Evrit premagal Herakla, Dejanejra prosi Hilosa, naj gre pomagat očetu v 
boju. Verz 82 govori natanko o tem, kar se sedaj v resnici, torej onkraj meja Dejanejrinega 
védenja, dogaja: »Usoda se njegova zdaj odloča.« Dejanejra ne ve, da se bo usoda, tehtnica 
(ῥοπή), nagnila prav z njenim delovanjem. V naslednjem verzu smo soočeni s tragično 
brezizhodnostjo položaja, ki se je Dejanejra seveda ne zaveda: »z njim skupaj rešeni smo, z 
njim zgubljeni.« Če bi Herakles padel na Evboji, bi Dejanejra izgubila smisel življenja. 
                                                 
83 Za vazne poslikave, ki prikazujejo Aheloja in njegov boj s Heraklom, gl. komentar P. Easterling k v. 10–14. 
84 Prim. Kamerbeekov komentar k v. 76 in sl., kjer poudarja povezavo uvodnega in sklepnega prizora. Tako 
Dejanejra v prologu kot Herakles v eksodosu (sklepnem prizoru) se namreč spomnita prerokbe in se prepričata o 
njeni resničnosti, potem ko jima sin opiše dogajanje. Dejanejra spozna, da se prerokba uresničuje, ko Hilos 
omeni Evbojo, Herakles pa, ko sin omeni Nesosa. 
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Ironija pa je v tem, da bo za njeno in Heraklovo smrt kriva ravno zmaga nad Evritom. Hilos 
pred odhodom še nameni materi besede (v. 90–91): »A zdaj, ko vem za to, ne bom opustil/ 
ničesar, da spoznal bi vso resnico.« Naj si bo še tako močno prizadeval, a vso resnico bo 
spoznal prepozno. V teh verzih izreka nekaj, kar presega meje njegovega védenja, ob katere 
bo trčil v nadaljevanju. 
Zbor trahinskih deklet se v nastopni pesmi najprej obrača na vsevidno Sonce, naj pove, kje je 
Herakles.85 V prvi antistrofi zbor opeva Dejanejrino skrb za moža (v. 103–111), ki jo 
postavlja v kontrast s Soncem, ki ga noč ponovno zaziblje v sen, Dejanejra pa ne more storiti 
enako s hrepenenjem (v. 108).86 Hrepenenje po Heraklu je Dejanejrin dan, ki ne zaide. V 
drugi strofi zbor prikliče v spomin Heraklova junaška dela, v katerih se je pogosto znašel na 
pragu Hada, ki pa mu je z božjo pomočjo vedno znova uspelo ubežati (v. 112–121). V drugi 
antistrofi zbor spodbuja Dejanejro, naj ne izgubi upanja (v. 124–125), saj Zevs nikomur 
izmed smrtnikov ne naklanja življenja brez bolečine. V vsakem življenju se izmenjujeta 
radost in bolečina. V epodi zbor znova opomni Dejanejro, da je vse minljivo, tako sreča kot 
nesreča, zato naj Dejanejra ne obupa. Sklepna verza zborove pesmi bosta odmevala vse do 
konca tragedije in še po njem: »Mar videl že kdo je, da Zevs/ do svojih otrok tako je 
neskrben?« Ironija je seveda v tem, da bo Dejanejrino življenje dobilo nesluteno tragično 
razsežnost, v kateri nikakor ne bo rešena skrbi in bolečine. Njeno življenje se bo spremenilo, a 
ta sprememba bo smrt. 
3.4. Prvi prizor in prva stajanka (v. 141–530) 
Tragična ironija se še zaostri po nastopni pesmi zbora, ko Dejanejra dekletom v zboru pravi 
(v. 141–43): »ὡς δ᾿ ἐγὼ θυμοφθορῶ/ μήτ᾿ ἐκμάθοις παθοῦσα, νῦν δ᾿ ἄπειρος εἶ. Trpljenje 
moje, zdi se mi, poznate/ bojim pa se, da ve, neuke zdaj,/ spoznate v lastni skušnji ga nekoč.« 
V resnici je Dejanejra tista, ki ne pozna trpljenja, ki se zgrinja nadnjo. Če zdaj trpi zaradi 
skrbi za svojega moža, bo kmalu trpela zaradi tega, ker ji mož ne pripada več. Skrbi 
obvladujejo Dejanejrin odnos do resničnosti. Skrbi oblikujejo horizont njenega sveta, a 
                                                 
85 Verza 100 in 101: »ἢ Ποντίας αὐλῶνας, ἢ / δισσαῖσιν ἀπείροις κλιθείς« sta pritegnila pozornost 
komentatorjev. Tako je Lloyd-Jones za ποντίας αὐλῶνας predlagal, in ta predlog je v večjem delu sprejel tudi 
Kamerbeek, pomen »[biva] v ožinah Črnega morja«, torej na vzhodu, za δισσαῖσιν ἀπείροις κλιθείς pa 
»naslonjen na dve celini«. Sploh s tem zadnjim verzom, v katerem naj bi zbor slikal Herakla kot oprtega na  t.i. 
Heraklova stebra na skrajnem zahodu Grkom tedaj znanega sveta, z vsako roko na en steber, naj bi zbor 
poudarjal Heraklovo mitično mogočnost. Čeprav je združitev nadčloveškega, herojskega in človeškega elementa 
v Heraklu gotovo ena njegovih bistvenih značajskih črt v tej tragediji, pa je treba pritrditi P. Easterling 
(Sophocles: Trachiniae, 87), ki opozarja, da bi bilo to »a highly specialized and perhaps obscure allusion, and 
this picture of gigantic Heracles is at odds with the rest of the ode.« 
86 Easterling, Sophocles: Trachiniae, 87. 
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resničnost se bo kmalu izkazala za širšo od teh okvirov. Sama je nevedna in sama bo spoznala 
trpljenje v lastni izkušnji. ἐκμάθοις παθοῦσα,87 besede, namenjene dekletom iz Trahine, se 
bodo vrnile nadnjo. Nato Dejanejra zboru zaupa, da ji je Herakles, preden je pred petnajstimi 
meseci zadnjič odšel od doma, izročil ploščico,88 na kateri je bila zapisana prerokba 
Zevsovega preročišča v Dodoni. To tablico je Dejanejra prvič omenila že v v. 47, tukaj pa (v. 
155–174) izvemo več o njej: po petnajstih mesecih od odhoda se bo odločilo, ali bo njen mož 
v prihodnje živel brez bolečin (v. 168: τὸ λοιπὸν ἤδη ζῆν ἀλυπήτῳ βίῳ) ali pa bo umrl. S tem 
dobimo še dodatno potrditev, da se s Heraklom dogaja nekaj pomembnega. Že od prej vemo, 
da bo kraj odločitve Evboja (v. 79–81), zdaj vemo, da je napočil tudi čas odločitve. 
Prihod sla na prizorišče (v. 180–84) navidezno rešuje napetost: »Dejanejra, gospodarica! Prvi/ 
z vestjo strahu te rešim. Vedi: sin/ Alkmene živ je! Zmagovit žrtvuje/ prvine v čast bogovom 
zdaj domačim.« V besedah sla se nepopolnost človeškega védenja razkrije z novo močjo. 
Dejanejro kljub začetni nejeveri (v. 184, 187, 192) naposled prevzame veselje (v.200–205). 
Toda gledalec morda že sluti, da celoten pogovor med njima temelji na predpostavkah, 
osnovanih na zgolj navideznem védenju. Nepopolno védenje prinaša veselje, ki se bo kmalu 
izkazalo za krhko utvaro. Srečen dogodek je srečen le zaradi nepopolnosti védenja. Tragično 
spoznanje, ki bo sledilo v nadaljevanju, bo spoznanje resnice, ki bo razkrila omejenost 
védenja. celo popolno iluzijo Če je sel menil, da rešuje Dejanejro strahu, pa bo veriga 
dogodkov, ki bo sledila, pripeljala do neke druge, dokončne λύσις89 – do njene smrti.90 
Podobno bo Herakles ob koncu tragedije (v. 1169–1172) spoznal, da je smrt tista λύσις, ki mu 
prinaša rešitev od vseh bremen.91 
Zbor v hiporhemi vse domače spodbudi k veselju v pričakovanju Herakla, ki ga imenuje ὁ 
μελλόνυμφος bodoči »ženin« (v. 207). Zbor ne sluti, da se bosta Herakles in Dejanejra 
ponovno združila šele v smrti. Zatem stopi pred Dejanejro glasnik Lihas, ki vodi skupino 
jetnic, ki jih je Herakles zasužnjil v Ojhaliji na Evboji. Dejanejri pove, da je njen mož v 
maščevanju za enoletno tlako pri lidijski kraljici Omfali ubil Evrita, razdejal mesto Omfalijo 
                                                 
87 Prim. podobno misel pri Ajshilu, Ag. v. 177 : »πάθει μάθος.« 
88 P. Easterling v komentarju k tem verzom opozarja na pridevnik παλαιά, star, starodaven v zvezi παλαιὰν 
δέλτον. To je eden izmed primerov (za druge gl. npr. v. 555–558, 1141), kjer se v tej tragediji nek dogodek, 
pomemben za dramsko dogajanje postavlja daleč v preteklost. Tudi to pripomore k vtisu o Trahinkah kot 
tragediji, kjer sta soočena dva časa: mitični čas, čas herojev, kentavrov in rečnih bogov, ki se kažejo v raznih 
oblikah, in čas civilizacije, kjer življenje določajo moralne in pravne norme. 
89 Prim. v. 180–181, kjer je uporabljen  glagol λύω: »δέσποινα Δῃάνειρα, πρῶτος ἀγγέλων/ ὄκνου σε λύσω.« 
90 O λύσις in sorodnem besedišču je S. Goldhill, Sophocles and the Language of Tragedy, 15, upravičeno 
pripomnil: »Lusis and its cognate vocabulary becomes a sign in Sophoclean theatre for the failures of human 
control, and ultimately for the only release that is inevitable and sure, that of death.« 
91 S. Goldhill, Sophocles and the Language of Tragedy, 15 in sl. 
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in zasužnjil skupino jetnic, ki jih po njem, Lihasu, pošilja v Trahino. Herakles se bo vrnil 
domov, takoj ko opravi zahvalno in očiščevalno daritev bogu Zevzu na kenajski obali (v. 
237–241 in 287–289). Sploh verzi 287–289 bodo v nadaljevanju pomembni za naše 
razumevanje Trahink: »αὐτὸν δ᾽ ἐκεῖνον, εὖτ᾽ ἂν ἁγνὰ θύματα/ῥέξῃ πατρῴῳ Ζηνὶ τῆς 
ἁλώσεως,/φρόνει νιν ὡς ἥξοντα.« »A vedi: sem bo prišel tudi sam,/ ko se očisti in zahvali z 
darom/ očetu Zevsu.« ἁγνὰ θύματα so, kot piše Kamerbeek, ne le svete, ampak tudi 
očiščevalne, spokorniške daritve.92 Herakles meni, da se lahko očisti z žrtvijo v čast Zevsu. A 
v resnici se ravno v trenutku tega žrtvovanja, pričenja neko drugo žrtvovanje: žrtvovanje 
njega samega. In šele na neki drugi darovanjski grmadi, na tisti, ki bo postavljena na vrhu 
Ojte, bo dopolnjeno žrtvovanje, pričeto na Evboji. 
Dejanejro nato ponovno prevzame veliko veselje (v. 293–95): »Kako bi se iz polnega srca/ ne 
vzradovala ob moža uspehu?/ Da, moja radost teče mu v objem.« Kasneje se bo v besedah sla 
(v.351–368) razkrilo, da je Lihas Dejanejri zamolčal bistveno stvar glede Heraklovega 
»uspeha«. Že način, kako je v svojem govoru razporedil dogodke, o katerih poroča, vzbuja 
sum o tem, da hoče nekaj prikriti. Najprej pripoveduje o tem, da je bil Herakles v suženjstvu 
pri Omfali (v. 248–253), zaradi česar se je, osramočen, želel maščevati Evritu, ki ga je imel za 
krivca te svoje sramote (v. 259–261). Nato se Lihas vrne še dlje nazaj v preteklost in 
Dejanejri pove o Evritovi žalitvi Herakla na gostiji (v. 262–269), kar je povzročilo Heraklovo 
maščevanje nad Ifitom, Evritovim sinom, ki je v Tirintu iskal izginule konje (v. 269–273). To 
zadnje, Ifitov umor, je znano tudi Dejanejri (v. 38), kar pripomore k temu, da se v njenih očeh 
Lihasova pripoved zdi verjetna. Da bi se očistil krivde za to dejanje, je Zevs ukazal, da mora 
biti Herakles prodan v suženjstvo (v. 274–278), s čimer se Lihasovo poročilo vrne na začetek. 
Vidimo lahko, kako skrbno se Lihas izogiba resničnemu razlogu za razdejanje Ojhalije. Svoje 
krivo pričanje še podkrepi s tem, ko, da je Herakles služil pri Omfali po Zevsovem ukazu.93 
Lihasove besede, s katerimi preide od Herakla k »nesramnežem«, ki jih je premagal na 
Evboji, je mogoče razumeti – ne da bi Lihas to želel reči –  tudi v povezavi s Heraklom (v. 
280): »ὕβριν γὰρ οὐ στέργουσιν οὐδὲ δαίμονες.« »Nič manj nesramnost (ὕβρις) mrzka ni 
bogovom…« 
                                                 
92 J. C. Kamerbeek, The Trachiniae, 85. Tudi sholiast pripominja , da je Heraklova daritev očiščevalna: »ὅταν 
διὰ τῆς θυσίας καθάρῃ αὐτόν ἀπό τοῦ φόνου.« 
93 V Zevsovih očeh je bila po Lihasovih besedah Heraklova krivda, zaradi katere je bil prodan v Lidijo, to, da se 




»Uspeh moža«, ἀνδρὸς εὐτυχής πρᾶξις, je v resnici nekaj povsem drugega, kot misli 
Dejanejra, je nekaj, kar bo povzročilo usodni »neuspeh« njene ljubezni do Herakla. Ob 
pogledu na jetnice Dejanejra povsem v skladu s svojim značajem pretreseno nadaljuje (v. 
296–306): »Vendar v naravi skrbnega človeka/ je strah, da srečni kdaj bi ne omahnil./ 
Usmiljenje me živo je obšlo,/ o drage, ko sem te uzrla: ujete/ sirote so, brez doma, tu v 
tujini…/ še malo prej svobodnih mož morda/ bile so hčerke – zdaj že v sužnosti žive./ O Zevs, 
bog zmage, prosim te, ne bodi/ nikdar sovražnik tak otrokom mojim,/ če že, pa ne za mojega 
življenja./ Tako me je pogled na nje prestrašil!« Iz teh besed je razvidno usmiljenje plemenite 
ženske. Sama je zaradi Heraklove odsotnosti mnogo prestala in zdaj sočustvuje z 
zasužnjenimi dekleti, ki trpijo še huje od nje. A pri tem ne ve, da je ona tista, ki si zasluži 
sočutje. Ne ve, da je neuklonljivi bog Eros zasužnjil njenega moža in da je ena izmed jetnic 
njegova gospodarica. Hkrati pa je tudi Dejanejra v sužnosti Erosa –  zvezane roke molčeče 
jetnice bodo posredno nadele spone tudi njej. Prošnja, naj se podobna nesreča ne zgodi njenim 
otrokom, trpko odzvanja, saj sama že stoji sredi svoje nesreče. 
Verzi, v katerih Dejanejra prijazno nagovori Iolo in jo povabi v svoj dom (v.329–334), žarijo 
v kontrastu med nepopolnim Dejanejrinim poznavanjem situacije in resničnostjo: »Naj bo! 
Naj vstopi torej v mojo hišo,/ kot ji najlažje je, in naj od mene/ ne udari je še nova bolečina./ 
Dovolj že ta je. Vsi domov stopimo,/ da ti odideš, kamor si namenjen,/ in jaz primerno vse 
uredim po hiši.« Dejanejra meni, da se vrača v gotovost doma. Toda doma zanjo v resnici ni 
več. Kajti takoj zatem ji sel razkrije resnico (v.335 in sl.), ki jo je Lihas hotel zamolčati. Sel jo 
zadrži pred hišo in pridobljeno spoznanje se izkaže se varljivo. Glagola μάθῃς in ἐκμάθῃς, ki 
ju sel uporabi v v. 336 in 337, ponovno usmerjata našo pozornost k eni glavnih tem Trahink, k 
(prepoznemu) spoznanju. Zdaj Dejanejra izve, da je resnični razlog Heraklovega razdejanja 
Ojhalije na Evboji strast, ki ga je prevzela do kraljeve hčere Iole – do jetnice, ki jo je 
Dejanejra ravnokar sprejela v svoj dom. Ob stiku z resničnostjo se razblini vse prejšnje 
Dejanejrino veselje. Mož, za katerega jo je leta skrbelo, ko je odhajal opravljat junaška dela, ji 
je domov poslal nepremagljivo tekmico v ljubezni, mlado kraljevo hči Iolo. Če se je Dejanejri 
njeno življenje prej zdelo tako krhko in usmiljenja vredno zaradi odsotnosti moža, je zdaj njen 
mož naenkrat zares postal odsoten. Zdaj ko je ljubezen do nje zamenjala strast do mlajše Iole, 
je za Herakla prenehala obstajati. Toda vez, ki se zdi pretrgana, se bo ob svojem času žgoče 
zadrla vanj. Dejanejra je povsem osupla (v. 375–377): »Gorje mi! Kaj me vendar je zadelo?!/ 
O kakšno skrito sem nesrečo v hišo/ sprejela?! Joj!« Zbor se v ogorčenju pridruži Dejanejri: 
»Poginejo naj – če že ne vsi zli,/ vsaj kdor sramotno snuje skrivno zlo.« Neposredno je s temi 
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besedami gotovo mišljen Lihas, morda pa je občinstvo v tem trenutku v teh besedah razbralo 
tudi namig na Herakla,94 ki pa se je gotovo razblinil v v. 480. 
Dejanejra želi po nasvetu zbora resnico izvedeti tudi od Lihasa, ki jo je prej zamolčal. 
Naslednji verzi kažejo na preobrat v Dejanejrinem čustvovanju, saj se zdi, da je ogorčenje in 
grozo zamenjala umirjenost, izhajajoča iz spoznanja o spremenljivosti človeka – Dejanejra se 
predstavi kot tista, ki ji poznavanje človeške narave ni tuje (οὐδ᾽ ἥτις οὐ κάτοιδε τἀνθρώπων, 
v. 439). Nad človeško naravo ima Eros premoč (v. 441–48): »Kdor se ljubezni zoperstavlja/ s 
pestjo kot boksar, pameti ni zdrave./ Če še bogovom vlada ta, kot hoče,/ če meni – le zakaj bi 
drugi ženski ne?/ Zato: če grajala bi svojega moža/ za to bolezen, res bila bi blazna,/ enako, če 
to žensko: saj ni storila/ nič grdega in ni mi škodovala.« Dejanejra se torej zaveda človeške 
šibkosti in nemoči proti Erosu, božanski sili, ki določa najgloblje plasti človeške narave. Vtis 
sprijaznjenosti z usodo se še poglobi ob njenem razkritju, da je Herakles že predtem imel več 
ljubimk (v. 459–66): »Kaj strašnega pa je spoznanje? Ni mar/ moj mož že prej imel kopice 
drugih?/ Nobeni nisem rekla žal besede/ in tudi tej ne bom je, pa četudi/ bi se on trgal od 
ljubezni. Zanjo/ usmiljenje sem prvi hip čutila,/ ker ji lepota je uničila/ življenje.« Po teh 
besedah Lihas potrdi vse, kar ji je prej povedal sel. Njene besede  med v. 436 in 469 ter v. 490 
in 496 ne ponujajo lahke interpretacije. Z rhesis med v. 436 in 469 gotovo želi od Lihasa 
dobiti priznanje resnice. Vendar pa to niso misli ženske, ki bi gorela v sovraštvu do Herakla 
ali ljubosumju do Iole. Do nje nikdar v drami ne čuti nobenega sovraštva, kljub temu da je 
postala njena nevarna tekmica v ljubezni. A Dejanejra v monologu ne izrazi le želje izvedeti 
resnico (prim. npr. v. 453: »ἀλλ᾽ εἰπὲ πᾶν τἀληθές«), ampak si želi s temi besedami, ki so bolj 
kot Lihasu namenjene njej sami, tudi urediti misli v novonastalem, spremenjenem položaju.95 
Lihasa pomiri s tem, ko mu zagotovi, da bo prizanesljiva do Iole. Še enkrat ponovi, da bi se 
bilo nesmiselno spopasti z Erosom (v. 491–492), hkrati pa takoj zatem dobimo prvi namig o 
njenem načrtu, da bi si ponovno pridobila Herakla. Lihasa povabi v hišo, da bi Heraklu 
odnesel njen dar (495–496). Tu lahko zaslutimo, da se je v njej že pojavila zamisel, ki jo bo 
uresničila v naslednjem dejanju.96  
Prva zborska pesem se začne z verzom, ki ustreza Dejanejrinim besedam o neuklonljivosti 
Erosa (v. 497–8): »Zmagovita je vselej mogočna boginja/ Kiprida.« Tej gnomi sledi spretna 
                                                 
94 Kamerbeek, The Trachiniae, 102 in Easterling, Sophocles: Trachiniae, 124. 
95 Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 211: »Aber wir legen in die Worte Deianeiras kaum zu viel 
hinein, wenn wir in ihnen die Frau hören, die zu sich selbst spricht, nach Fassung ringt und alles vor sich stellt, 
was ihr diese Fassung sichern könnte.« 
96 Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 211 in Kamerbeek, The Trachiniae, 117. 
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praeteritio Kipridinih del v svetu bogov. Že s samo omembo njenih zmagoslavij nad Zevsom, 
Pozejdonom in Hadom dobimo močan vtis o njeni premoči v svetu. Če je ukanila najmočnejše 
bogove, kako neki bi se lahko pred njenim delovanjem branili ljudje? Zbor nato preide k 
bistvu prve stajanke: slika nam prizor boja med rečnim bogom Ahelojem  in Heraklom, 
Zevsovim sinom, za Dejanejro, katere groza ob misli, da bi se morala poročiti z Ahelojem,97 
ki je k njej kot snubec prihajal vsakič v drugi podobi, nam je znana že iz uvodnih verzov. V 
boju za Dejanejro, v boju med sinom prvaka olimpskih bogov in rečnim božanstvom, silo 
zemlje, Herakles udejanji premoč svojega očeta Zevsa nad prvobitnim rečnim božanstvom.98 
3.5. Drugi prizor in druga stajanka (v. 531–662) 
Ko se na prizorišču ponovno pojavi Dejanejra, jo slišimo priznati bolečino ob prihodu moževe 
ljubimke v njeno hišo. Če se je v pogovoru z Lihasom in slom zdela umirjena v zavedanju, da 
ne more kljubovati Erosu, ki mu pripada vrhovna oblast nad ljudmi, se zdaj iz nje izvija 
pristno človeški krik ob spoznanju, da s prihodom mlajše priležnice izgublja edini trdni točki 
svojega življenja: Herakla in dom. Zato pravi v v. 536–40: »Kot sprejmejo mornarji tovor 
svoj,/ sprejela sem dekle, ah ne, nevesto,/ blago, ki mi zdrobilo bo srce./ Zdaj dve pod eno 
odejo morava/ čakati na objem.« V besedah καὶ νῦν δύ᾽ οὖσαι μίμνομεν μιᾶς ὑπὸ /χλαίνης 
ὑπαγκάλισμα odmeva nemoč ženske, izročene na milost in nemilost ljubezni moškega do nje. 
Dejanejrino življenje je večno čakanje: najprej je v strahu čakala na moževo vrnitev, zdaj pa, 
ko se je njegova vrnitev približala, se ji obeta prihodnost, ko bo lahko le nemočno čakala, da 
se je mož usmili in ji spričo mlajše ljubimke nameni pozornost, ki bi si jo, tako je prepričana, 
glede na ljubezen do njega brezpogojno zaslužila. V tragičnem svetu vedno obstaja tveganje, 
da zasluge ne bodo poplačane in da bodo krivi krivi brez krivde. V naslednjih verzih sledi 
očitek možu, zaradi katerega jo je trlo toliko skrbi (v. 540–42): »Ta Herakles,/ ki zvesti, dobri 
mož sem ga klicala,/ tako plačuje hiše dolgo varstvo!« Herakles ji je bil sicer nezvest tudi že 
pred Iolo (v. 543–4), a zdaj je prvič pripeljal priležnico domov. Če je prej Dejanejra 
nezvestobo še lahko prenašala, je s tem, ko si je Herakles domov poslal Iolo, mera njene 
potrpežljivosti presežena (v. 545–551): »Vendar: katera ženska mogla z njo bi/ pod isto streho 
si moža deliti?/ Lepota ena, vidim, se razcveta/ in druga vene: rosni cvet oko/ opija, od velega 
                                                 
97 »Kralja Aheloja« sicer skupaj z Okeanom, virom vseh vodovij, omenja že Homer v Iliadi –  ne eden ne drugi 
se po moči ne morata kosati z Zevsom (Il. 23, 193–4): »ἀλλ᾽ οὐκ ἔστι Διὶ Κρονίωνι μάχεσθαι,/ τῷ οὐδὲ κρείων 
Ἀχελώϊος ἰσοφαρίζει.« 
98 C. Segal: Sophocles' tragic world, 29 in sl. Zanimivo je Segalovo opažanje, da je Sofokles Aheloju nadel 
prvobitnejši videz, kot ga lahko razberemo v navedenem Homerjevem verzu. Tragiška odstopanja od 
homerskega prikazovanja oseb in bitij iz herojskega sveta si na splošno zaslužijo posebno pozornost, saj se je 
smisel tragedij posebej močno oblikoval prek razlik s homerskim svetom, ki je bil za Grke glavni vir predstav o 
svetu na vseh področjih. 
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se odvrača./ Zato bojim se, da bi Herakles/ ne bil moj mož, a mlajše bil bi moški.« Spoznanju 
o Heraklovi nezvestobi se pridružuje spoznanje o lastni krhkosti. Dejanejra se boleče zaveda 
svoje starosti, svoje nemoči pridobiti si moževo ljubezen ob kipeči mladosti Iole. Po vsem, 
kar je zanj prestala, je za Herakla zgolj še uvel cvet. Proti spremenljivemu toku ljubezni je 
nemočna – ura njenega razcveta je prešla, čas, ko se je zanjo Herakles bojeval z Ahelojem in 
jo obranil pred Nesosom, je že davno minil. Kot je njena lepota Herakla vodila v boj z rečnim 
bogom in kentavrom, ga je lepota Iole vodila, da je razdejal Ojhalijo na Evboji. Iola je podoba 
Dejanejre izpred let. Dejanejrina bolečina je bolečina nad moževo nezvestobo in lastno 
minljivostjo. Ničesar nima, kar bi ji lahko trajno pridobilo mesto soproge najmočnejšega med 
ljudmi. Ko uvene, jo bo nadomestila druga »Dejanejra«. A k temu spoznanju neusmiljenih 
zakonov narave in Erosa, je treba dodati še misel na prerokbo, omenjeno v začetku drame. Če 
je živ, in zdaj je že očitno, da je, se je približal čas Heraklove vrnitve domov. Bo torej 
Herakles »živel srečno življenje« (v. 81) z drugo žensko, ki ji ne bo treba skrbeti za njegovo 
vrnitev, kot je skrbela ona? Bo Heraklova prihodnja sreča utemeljena na Dejanejrini 
zapostavljenosti? Čas skrbi za Herakla je morda minil, a njegova vrnitev zanjo nima smisla, 
če se ne vrne k njej. 
Toda Dejanejra bo presegla meje pasivnosti, odločila se bo poizkusiti spremeniti tek usode in 
s tem seči onkraj meja svojega doma – in ga naposled proti svoji volji dokončno uničila. 
Ženska, ki je bila prej vselej odvisna od drugih, katere svet je bil omejen na dom, katere skrbi 
so se vrtele le okrog življenja moža in ki ni bila sposobna delovati iz lastnih moči (kako 
pomenljivo je, da jo k temu, naj pošlje Hilosa poizvedovat o Heraklu, v verzih 49–60 
spodbudi vzgojiteljica, domača sužnja!), se odloči za dejanje. Dejanje v tragediji nikdar ni le 
prehod k razpletu zgodbe – je predvsem način, kako osebe doživijo same sebe. 
Tragiško/tragično dejanje osebo razkriva in izgrajuje, zato tragičnega junaka ni brez dejanja. 
Če Dejanejrino telo počasi vene, se vendarle v njeni hiši skriva sredstvo, zdravilo za njene 
rane, ki ji lahko znova pridobi Herakla. Obstaja torej sredstvo, s katerim lahko smrtnica 
poseže v tek kolesja usode. Dejanejra si domišlja, da lahko spremeni poti Erosa, da se lahko 
izogne porazu v spopadu z bogom, o čemer je malo prej (v. 491–92) trdila, da je nemogoče. 
Ve, da je to nemogoče, a ne more ne poizkusiti spremeniti teka usode. In ravno s tem, ko 
poizkuša kljubovati spremenljivosti Erosa, kaže, da je nemočna pred njim.99 Z ničimer ne 
dokazuje jasneje Erosove premoči nad seboj bolj, kot s tem, da si prizadeva poseči v njegovo 
delovanje. Eros sam je tisti, ki stoji za njenim delovanjem proti Erosu. 
                                                 
99 Senegačnik, »Deianeira and her guilt«, 38–39. 
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Iz Dejanejrinih ust izvemo, da ji je že kot Heraklovi nevesti poizkusil storiti silo kentaver 
Nesos,100 ki jo je nesel prek reke Even. Herakles, ki je stopal poleg, ga je smrtno ranil s 
puščico, pomočeno v strup lernajske hidre, a tik preden je umrl, je Dejanejri dal namig za 
pripravo silnega ljubezenskega sredstva: če z rane, v katero se je zadrla puščica, zbere kri, 
»lahko boš Herakla srce uročila:/ nobene ženske, ki jo kdaj ugleda,/ ne bo ljubiti mogel bolj 
od tebe (v. 575–77).« Dejanejra je kentavrovo kri ves čas hranila, zdaj pa je presodila, da je 
prišel čas, da jo uporabi. Nenavadno je dejstvo, da je Dejanejra zaupala kentavrovemu 
nasvetu za pripravo ljubezenskega napoja, tik zatem ko jo je Herakles rešil pred njim. Zakaj je 
shranila kentavrovo kri? Je bil v njej že vse od začetka zakona s Heraklom strah, da jo bo ta 
junak, ki jo je rešil pred Ahelojem, zapustil? Je menila, da je s krvjo bitja, povezanega s 
prvinskimi silami narave, prejela sredstvo, s katerim se lahko dvigne nad človeško nemoč 
uravnavati poti Erosa? Pred usodnim dejanjem Dejanejra sicer omahuje (v. 590–91), a 
voditeljica zbora jo poduči (v. 592–93): »ἀλλ᾽ εἰδέναι χρὴ δρῶσαν, ὡς οὐδ᾽ εἰ δοκεῖς/ἔχειν, 
ἔχοις ἂν γνῶμα, μὴ πειρωμένη.« »V dejanju je spoznanje! Saj le skušnja/ te poduči, čeprav 
drugače misliš.« S tem je odločeno: Dejanejra pošlje po Lihasu Heraklu hiton, premazan z 
napojem iz kentavrove krvi, ki naj ji za vselej pridobi Heraklovo ljubezen. 
Bowra je izpostavil, da je Dejanejrina odločitev, da si Herakla pridobi z ljubezenskim 
napojem, segla močno onkraj meja legalnega in moralno dopustnega za žensko v Atenah 
petega stoletja.101 Bowra navaja antične vire, po katerih je bil konkubinat v Atenah dovoljen, 
otroci iz takšne vrste zvez pa so imeli zagotovljeno mesto doma.102 Poleg tega je iz grškega 
sveta znanih nekaj primerov obsodb zaradi čarovništva.103 To, da je segla po ljubezenskem 
napoju, čeprav v strahu, da ne bi zaradi priležnice izgubila moža, naj bi bilo torej za atensko 
občinstvo popolnoma nedopustno. Proti takšnemu mnenju je treba izpostaviti izredno 
občutljiv prikaz Dejanejrinega delovanja, s katerim je Sofokles pokazal onkraj določenih 
zakoreninjenih pravnih in moralnih postav. Kako ne bi sočustvovali z Dejanejro, ki po vseh 
skrbeh za moža od njega prejme priležnico? In nedvomno to ni samo kulturno pogojena 
predstava nas, ljudi nekega drugega časa in prostora, ampak nekaj, kar je bilo nedvomno 
občuteno tudi v Atenah petega stoletja. Če ne bi bilo tako, zakaj bi Sofokles tako poudarjal 
Dejanejrine skrbi, njeno blagost in razumevajočnost, zakaj bi jo upodobil kot popolnoma 
                                                 
100 V verzu 556 sta Nesos in njegov dar poimenovana kot star (παλαιὸν δῶρον) in starodaven (ἀρχαίου θηρός), s 
čimer je še poudarjena njegova arhaičnost, divjost, pripadnost mitični davnini. Prim. tudi Easterling, Sophocles: 
Trachiniae, 143. 
101 Bowra, Sophoclean Tragedy, 126–129. 
102 Bowra, prav tam. 
103 Bowra, prav tam, 127–128. 
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nezavistno in nesovražno do Iole, če ne zato, da v gledalcu vzbudi sočutje do nje, ko vidi, 
kako so bile poplačane njene skrbi? Če bi bila Dejanejra obsojena po atenskem pravu, to še ne 
pomeni, da ne obstaja možnost, da je pri gledalcu opravičena.104 Bowra gre bistveno predaleč, 
ko povsem v neskladju z Dejanejrinim značajem in njenim čustvovanjem v trenutku odločitve 
meni, da je hotela potrditi svoj položaj ob možu, kar naj bi razkrivalo obžalovanja vreden 
ponos.105 Sofokles kaže na resničnost onkraj pravnih in moralnih kategorij. Dejanejra je s 
svojim dejanjem morda res storila nekaj, kar bi se v splošni zavesti obdobja štelo za 
brezbožno, ko je hotela vplivati na sile, ki jo presegajo,106 a Sofokles nam z veliko 
občutljivostjo razkriva ozadje te odločitve. »Brezbožnost« in »spoštovanje bogov« sta 
kategoriji, ki se jih Sofokles loteva z veliko previdnostjo in občutljivostjo: bolj kot da bi 
pritrjeval ustaljenim normam svojega časa, jih prevprašuje. Dejanejra se popolnoma zaveda, 
da ne more kljubovati Erosu, a kljub temu to poizkuša. A ravno s tem, ko mu poizkuša 
kljubovati, dokazuje, da mu v resnici ne more kljubovati. Kajti Eros ni samo v ozadju 
Heraklove osvojitve Ojhalije, ampak tudi v ozadju Dejanejrinega odposlanja zastrupljenega 
hitona. S tem, ko želi uravnavati poti Erosa, Dejanejra kaže, da je povsem pod njegovo 
oblastjo. 
Niti zavist do Iole niti sovraštvo do Herakla nista bila tisto, kar je Dejanejro gnalo v usodno 
dejanje. Vseskozi je bilo njeno delovanje pogojeno izključno iz ljubezni do Herakla. Zato ji 
nobena izmed žensk grške mitologije ne bi mogla biti bolj tuja kot Klitajmestra: Klitajmestra 
sovraži Agamemnona in prešuštvuje z Ajgistom, s katerim umorita njenega moža in vidkinjo 
Kasandro, ki si jo je vzel za priležnico; Dejanejra, nasprotno, ljubi Herakla – a ravno zaradi te 
ljubezni bo proti svoji volji postala njegova morilka. Molk Iole pred Dejanejro spomni na 
molk Kasandre pred Klitajmestro. A razlika med sprejemoma ujetnic ne bi mogla biti večja: 
na eni strani usmiljenje, na drugi sovraštvo. Dejanejrina tragika se bo pokazala v tem, da jo 
bodo njena dejanja – ne pa volja – naredila podobno Klitajmestri, od katere se ob sprejemu 
Iole tako razlikuje.107 Kasneje, ko se bo vrnil domov (v. 1051 in 1057), bo Herakles o 
                                                 
104 Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 216: »Von ihrer Kopflosigkeit oder ihrer Schuld wird 
hoffentlich niemand mehr sprechen wollen.« 
Prim. tudi Whitman, Sophocles. A Study of Heroic Humanism, 116: »There is no law, either moral or Athenian, 
which could justly compel her to respect the 'disease' more than her own honest devotion.« 
105 Bowra, Sophoclean Tragedy, 127: »Deianira, who has hitherto been the embodiment of submission and 
modesty, suddenly shows a dangerous tendency to assert herself against her husband. /…/ Her decision shows an 
unexpected and deplorable pride.« 
106 Bowra, prav tam, 128: »It is a kind of impiety because it is an attempt to control natural forces by magic, and 
those who do not do so are thought to believe that the gods do not exist or have no strength.« 
107 A. Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 210. Prim. tudi C. Segal, Sophocles' Tragic World, 66: 
»Endowed with the soul of a Penelope, she executes, unwittingly, the deed of a Clytaemnestra or a Medea.« 
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Dejanejri uporabil besede, ki povsem spominjajo na Klitajmestrine in Ajgistove besede iz 
Ajshilovega Agamemnona.108 S temi besedami, ob katerih so atenskemu gledalcu gotovo 
odzvanjali verzi iz Oresteje, bo Herakles pokazal, kako daleč je od resničnega razumevanja 
Dejanejrinega dejanja in nje same.109 V trenutku prihoda je v Heraklovih očeh Dejanejra 
Klitajmestra. Vidi samo njena dejanja, ne pa nje, ki stoji za njimi. Ta je z dejanjem, ki je 
izviralo iz ljubezni do Herakla, postala nekaj drugega, kot v resnici je. In ravno s tem, ko ji je 
tragično dejanje nadelo podobo, ki je tako tuje njenemu bistvu, Dejanejra zbuja v nas sočutje. 
Na odru opazujemo dramo ženske, katere podoba kaže drugo obličje kot njeno. Klitajmestrina 
tragika je v tem, da je, vsaj do neke mere, želela biti Klitajmestra, Dejanejrina pa v tem, da je 
želela biti Dejanejra in to tudi bila, a postala Klitajmestra. Toda razlika med tem, kar v resnici 
je, in tem, kar je proti svoji volji postala, ponuja opazovalcu možnost za globlje spoznanje 
človekovega položaja v svetu in njegove tragike. Opazovalec ima možnost, da prodre onkraj 
zunanjosti in spozna, za kaj je v resnici šlo pri storjenih dejanjih. Hilos bo na odru storil tisto 
(v. 936–940), kar se daje kot možnost vsakemu opazovalcu tragedije: spoznal bo, da 
Dejanejra kljub vsemu, kar govorijo zunanja dejstva, v svojem bistvu ni Klitajmestra, temveč 
ostaja tudi v tragičnem zapletu dogodkov Dejanejra. 
Ko Dejanejra izroča Lihasu s kentavrovo krvjo premazan hiton, mu pravi (v. 610–13): 
»Prisegla sem: če zdrav domov se vrne, če zvem, da zares je na rešni poti,/ ogrnem v tale ga 
hiton, da pred boga/ bo stopil novi žrec v obleki novi.« V sijočem, dolgem hitonu, ki ga je 
sama stkala, naj se Herakles pokaže bogu Zevsu. Ne ve, da bo nova obleka Heraklovo 
izmaličeno telo. Preden se poslovi od Dejanejre, Lihas zagotovi, da bo Heraklu poročal o 
stanju doma (v. 626): »Drži; povem, da tukaj vse je v redu.« Težko bi si bilo misliti besede, ki 
bi z večjo tragično ironijo bralca vodile k naslednjim prizorom. 
3.6. Tretji prizor in tretja stajanka (v. 663–862) 
Ko izzveni druga zborska pesem, tišino pretrga Dejanejrin krik, krik porajajočega se 
tragičnega spoznanja (v.663–64): »Joj ženske! Joj! Bojim se, da predaleč/ sem šla pri tem, kar 
pravkar sem storila.« Dvom o pravilnosti delovanja je vanjo zasejalo strašno znamenje: 
košček s kentavrovo krvjo premazane volne, s katero je kri vtirala v hiton, namenjen Heraklu, 
je razpadel. Tragično spoznanje je spoznanje, ki prihaja prepozno. Je spoznanje, ko je usodno 
dejanje že storjeno (v.705–711): »O groza, kakšna slutnja me obseda!/ Že vidim: strašno stvar 
                                                 
108 Prim. Ajshil, Ag. 1382: »ἄπειρον ἀμφίβληστρον« in 1580: »ὑφαντοῖς ἐν πάγαις Ἐρινύων« ter Orestove 
besede v Prinašalkah pitnih darov, 493: »πέδαις δ᾽ ἀχαλκεύτοις ἐθηρεύθης« in 982 »πέδας τε χειροῖν καὶ ποδοῖν 
ξυνωρίδα.« 
109 Bowra, Sophoclean Tragedy, 140. 
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sem naredila!/ Zakaj bi vendar mi pošast z dobroto/ vrnila to, da sem jo v smrt pahnila?/ Saj ni 
mogoče! Da bi strelca ubil,/ me ukanil je! In jaz prepozno to/ spoznavam, zdaj ko ni več 
pomoči.« V Dejanejrinih besedah (v. 710–11): ὧν ἐγὼ μεθύστερον, /ὅτ᾽ οὐκέτ᾽ ἀρκεῖ, τὴν 
μάθησιν ἄρνυμαι se razkriva tista usodna prepoznost spoznanja, ki je tragično ravno zaradi 
tega, ker je prepozno. To je spoznanje človeka o krivdi, ki ga je doletela proti njegovi volji. 
Dejanejra je nemočna pred oblastjo Erosa – kaj je mogla proti temu, da si je skušala na vsak 
način znova pridobiti Herakla, čeprav je vedela, da je proti Erosu nemočna? Zato so besede 
voditeljice zbora (v. 727–28) zanjo slaba tolažba: »ἀλλ᾽ ἀμφὶ τοῖς σφαλεῖσι μὴ 'ξ ἑκουσίας 
/ὀργὴ πέπειρα, τῆς σε τυγχάνειν πρέπει.« »A vendar nje, ki nehote grešijo/ – tako kot ti – 
zadene blažja jeza.« Nanje odgovarja v svoji skrušenosti (v. 729–30): »τοιαῦτά τἂν λέξειεν 
οὐχ ὁ τοῦ κακοῦ/ κοινωνός, ἀλλ᾽ ᾧ μηδέν ἐστ᾽ οἴκοι βαρύ.« »Tako pač pravi, kdor ni v zlu 
udeležen/ in ni gorja v življenju svojem skusil.« Dejanejro pretresa strah, da je ona tista, ki je 
ubila svojega moža, in v tem trenutku bolečine in pretresenosti je zanjo povsem brez pomena, 
ali je to storila hote ali nehote. Ni sposobna misliti v kategorijah namena in volje, ki določajo 
krivdo. Tisto, kar ima pred očmi, je dejanje, ki ga je storila. 
Zla slutnja že v naslednjih verzih postane resničnost. Domov se vrne sin Hilos in materi pove 
strašno vest (v. 739–40): »Le vedi, da si svojega moža/ in mojega očeta ubila danes.« Ko je 
Herakles na kenajskem rtu pripravljal žrtve Zevsu, je do njega dospel Lihas s hitonom, 
prepojenim s kentavrovo krvjo. Herakles si ga je ogrnil in z njim ogrnjen opravil zapovedane 
daritve. Nato pa je pričel delovati smrtonosni strup in misleč, da je to Lihasova krivda, ga je 
ubil tako, da ga je vrgel z rta na pečine (v. 774 in sl.). V hudih bolečinah je Herakles še 
naročil sinu, naj ga prepelje z Evboje. Hilos izgovori strašne besede prekletstva nad materjo 
(v. 808–813): »Naj Erinije,/ naj Dike ti poplača! To rotim jih,/ če smem. Da, smem! Ti sama 
dala si/ pravico: ubila si najboljšega/ moža – nihče mu več ne bo enak.« Hilos ne ve, kako 
strašno prekletstvo izreka nad materjo in kako kmalu bo to objokoval. Po teh besedah je 
tragično spoznanje Dejanejre izpolnjeno. Spoznala je, da je postala je morilka moža, moža, ki 
ga ljubi iz celega bitja, moža, ki je edini razlog njenega obstoja. Usmiljena ženska, ki je dneve 
in noči preživela ob bridki skrbi za svojega moža, je zdaj postala njegova morilka. Prerokba, 
ki mu je napovedovala ali smrt ali srečno življenje, se je izpolnila prek nje, potem ko je 
Herakles že prestal vse druge nevarnosti. Dejanejra je sama storila tisto, izpolnitve česar se je 
bala vsa dolga leta. Porušen je bil temelj njenega življenja. 
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3.7. Četrti prizor in četrta stajanka (v. 863–970) 
Tragično spoznanje o krivdi za Heraklovo smrt pošlje Dejanejro v smrt, ki jo naznani 
vzgojiteljica v v. 874–875. Na začetku drame je bila vzgojiteljica tista, ki je Dejanejri 
svetovala, naj povpraša Hilosa, ali ve, kje se nahaja Herakles, s čimer je, posredno, tudi sama 
nekoliko pripomogla k dogodku, o katerem zdaj poroča.110 Vzgojiteljičina rhesis, njen 
monolog o Dejanejrini smrti v v. 899–946 je ganljiv opis Dejanejrinih zadnjih trenutkov. S 
tem naše sočutje do nje doseže vrhunec ravno pred Heraklovim prihodom na prizorišče,111 ki 
bo s svojim nerazumevanjem Dejanejrinega ravnanja in iz tega izvirajočo željo po 
maščevanju nad njo, poskrbel za izrazit kontrast, v katerem bo še bolj prišla do izraza divja, 
neempatična črta njegovega značaja. 
Pred smrtjo se Dejanejra še zadnjič v joku dotika stvari (ὄργανα), ki so jo vse dni spremljale 
doma in ihte opazuje domače sužnje. V objokovanju lastne in Heraklove usode poslednjič 
skrbno postelje zakonsko posteljo (v. 915–916) in izreče zadnje besede (v. 920–21): »O moja 
spalnica, o postelja/ zakonska – zbogom zdaj! Nikoli več/ ne sprejmeta me v sna naročje 
sladko.« Potopila se bo v nek drug, drugačen sen onkraj skrbi in hrepenenja. Zatem si razkrije 
svojo levo stran in si zabode meč v srce .Zakonska postelja, kraj ljubezni Dejanejre in 
Herakla, se je po usodni novici spremenila v Dejanejrino smrtno posteljo. Iz Heraklove žene 
je postala Hadova nevesta. Kraj združitve s Heraklom je postal kraj združitve s Hadom zanjo, 
ki je bila kriva proti svoji volji, morilka iz ljubezni. 
Dejanejrin samomor je vrh tragične zgodbe ženske, ki je sama uničila svoj smisel življenja. 
Samota njene spalnice, kjer si vzame življenje, simbolizira njeno notranjo in zunanjo 
samoto.112 Zapuščena je od svojih najbližjih. Mož umira, sin ji je kruto zadal zadnji udarec.113 
                                                 
110 Tu imamo še en primer več za to, kako na razplet dogodkov v tragediji pomembno vplivajo ljudje, ki sicer 
nimajo socialne veljave in politične moči. Suženj v resničnem življenju ni mogel krojiti političnega življenja, a 
vendarle v tragediji ni brez pomena. Toda vzgojiteljica kljub temu, da je njen nasvet posredno spodbudil tek 
kolesja dogodkov, ki so privedli do tragičnega razpleta, na poseben način ostaja izven tragičnega obnebja, na 
katerem je zatonilo Dejanejrino življenje. Ves čas, ko zboru poroča o Dejanejrini smrti, nastopa le v vlogi 
poročevalke. Nikdar pa ne pomisli na svojo, resda majhno, udeleženost pri tragični usodi gospodarice s tem, ko 
jo je spodbudila, naj o Heraklu pošlje poizvedovat Hilosa. 
111 Kamerbeek, The Trachiniae, 20–21. 
112 Seidensticker, »Die Wahl des Todes bei Sophokles«, 112. 
113 Prim. Hilosove besede v v. 817–818. O različnih branjih v. 911 (καὶ τὰς ἄπαιδας ἐς τὸ λοιπὸν οὐσίας.) prim. 
Easterling, Sophocles: Trachiniae, 188 in Kamerbeek, The Trachiniae, 196–197. Kamerbeek razlaga sporni verz 
911 kot τὸ εἶναι αὐτὴν ἄπαιδα ἐς τὸ λοιπόν. To branje utemeljuje s tem, da ni nemogoče, da bi bil iz deležnika 
izpeljani samostalnik οὐσία, bitje, bivanje (filozofski pomen »bistvo« je kasnejši) uporabljen tudi v pluralu kot 
pluralis poeticus. Verz se po njegovem nanaša na njeno življenje brez otrok na tem svetu, ne na drugem. 
Easterlingova ohranja sum glede pluralne oblike οὐσίας, saj naj bi s tem izginil kontrast z αὐτὴ τὸν αὐτῆς 
δαίμον᾿. Toda ali je takšen kontrast sploh nujen? Ali ne bi bilo mogoče, da bi verz 911 natančneje pojasnjeval, 
zakaj objokuje svojo usodo? Po njenem mnenju je zanimiva rešitev precej predrugačen verz καὶ τὰς ἀπάτορας ἐς 
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Ničesar nima, kar bi jo lahko spravilo s samo seboj in z ljudmi okrog nje. V grozi tragičnega 
spoznanja ji je vse postalo tuje. Domači sužnji in stvari, ki so jo obdajale doma, so le še privid 
nekega sveta, ki ne obstaja več. Dejanejra se, kot v Antigoni Evridika (Ant., v. 1301–1305), 
ubije z mečem.114 Morda je s tem načinom samomora še bolj poudarjena ritualnost dejanja in 
tragično dostojanstvo dramske junakinje.115 Smrt jo doseže prek predmeta, ki po svojem 
bistvu spada k Heraklu, k njegovi moškosti. Kot poudarja Seidensticker, razume Dejanejra 
svojo smrt kot kazen za Heraklovo smrt.116 Tako s smrtjo z mečem izpolni kazen namesto 
Herakla. Kakor se Herakles zvija v smrtnih mukah v oblačilu, ki s svojo pretanjeno izdelavo 
izraža ženskost, tako si Dejanejra smrt zada z mečem, ki je znamenje moškosti.117 Tako 
Dejanejrina kot Heraklova smrt nosi pečat drugega. Tudi v trenutku njene združitve s Hadom, 
je prisoten Herakles. 
Odposlanje Hilosa je izviralo iz Dejanejrine skrbi o uresničitvi prerokbe glede Herakla,118 
zdaj pa je spoznala, da se je prerokba uresničila zaradi njenega delovanja. Ko jo mrtvo v 
spalnici najde sin Hilos, pride tudi zanj tragično spoznanje, o čemer poroča vzgojiteljica v 
verzih 932–41: »Tedaj ubogi sin več ni prenehal/ tožiti in med vzdihi in solzami/ poljubljati jo 
in metati se,/ v obupu ves, tesno ob njene boke,/ ker po krivici s prazno jo obtožbo/ zadel je.« 
Tragično spoznanje tudi za Hilosa, kot prej za Dejanejro, pride prepozno. Hilos je na začetku 
tragedije, ko ga je Dejanejra poslala v pomoč Heraklu, materi zatrdil (v. 90–91): »νῦν δ᾽ ὡς 
ξυνίημ᾽, οὐδὲν ἐλλείψω τὸ μὴ /πᾶσαν πυθέσθαι τῶνδ᾽ ἀλήθειαν πέρι.« »A zdaj, ko vem za to, 
ne bom opustil/ ničesar, da spoznal bi vso resnico.« Tudi on je zdaj v joku spoznal, da ni 
poznal vse resnice, ko je privihral k materi in jo neusmiljeno obtožil smrti Herakla. Na lastne 
oči je lahko videl, kaj se je na kenajskem rtu zgodilo s Heraklom, in bil zmotno prepričan, da 
pozna vso resnico. Toda dejansko ni poznal ne celotne zgodbe za očetovim napadom na 
Ojhalijo ne vzrokov za Dejanejrino dejanje, ki je iz tega izviralo. Tisto, kar je imel za resnico, 
                                                                                                                                                        
τὸ λοιπὸν ἑστίας. Pri tej rešitvi bi se pojavila določena vzporednica z verzom 300, ko je Dejanejra ob sprejemu 
ojhalijskih ujetnic izrekla besede: »ἀοίκους ἀπάτοράς τ᾽ ἀλωμένας.« 
114 Pri Diodoru Sicilskem, Bib. hist. 4.38.3. in Apolodorju, Bib. 2.7.7. se Dejanejra obesi, kar še okrepi predstavo 
o posebni dramski vlogi samomora v Sofoklovi tragediji. 
115 Seidensticker, »Die Wahl des Todes bei Sophokles«, 114. 
Antigona se obesi (v. 1220–22), ker ujetnica, zazidana v votlini, nima meča, tudi kraj Jokastine smrti je spalnica 
(1241–50), njen samomor z obešenjem (1263–67) sledi Homerju Od. 11.271–280. Hirzlovo mnenje, ki ga navaja 
Seidensticker (str. 114), ni neupravičeno: »Kjer je imel plemeniti pesnik proste roke [t. j. pri Dejanejri in 
Evridiki], se je tudi Sofoklu zdela smrt z mečem ustreznejša dostojanstvu junakinj. « 
116 Seidensticeker, »Die Wahl des Todes bei Sophokles«, 114. 
117 Seidensticeker, prav tam: »Die beiden Helden der Doppeltragödie stürzen sich gegenseitig ins Verderben, und 
sie töten sich mit den für sie und ihre Welt charakteristischen Waffen: Gewand und Schwert, die zudem 
symbolische Bedeutung gewinnen. Herakles verbrennt in der Liebe Deianeiras, Deianeira stirbt an der brutalen 
Männlichkeit des Herakles.« 
118 To je tudi edino mesto v Trahinkah, kjer je nerazumevanje božje prerokbe dejavno vplivalo na razplet 
dogajanja, prim. Lesky, Die tragische Dichtung der Hellenen, 215–216. 
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je bil le njen oster drobec, ki je materi prizadejal poslednjo rano. Njegova »resnica« je bila 
neusmiljena, še več, bila je hibris mladostne vihravosti. Toda zdaj je resnica neusmiljena z 
njim. Na tragičen način je spoznal, kako zelo je bilo njegovo razumevanje dogajanja 
oddaljeno od resnice. 
3.8. Epilog: Heraklov prihod in poslednja naročila (v. 947–1278) 
Po četrti zborski pesmi prinesejo na prizorišče Herakla, ki trpi v strašnih predsmrtnih mukah. 
Zdaj je pred nami on, ki je kljub svoji odsotnosti – ali prav zaradi nje – spodbudil celotno 
dramsko dogajanje.119 Obdarjen s silno močjo je kljuboval vsem preizkušnjam in opravil vrsto 
junaških del, ki so presegala človeške sposobnosti,120 s čimer je postal zgled moškosti. A v 
tragičnem vrtincu bo postal nasprotje samega sebe. V predsmrtnih mukah se mu izvije krik (v. 
1075): »νῦν δ᾽ ἐκ τοιούτου θῆλυς ηὕρημαι τάλας.« »Tak mož nekoč – zdaj cmerim se kot 
ženska121/ Zdaj sem se izkazal za ubogo žensko.« Nekoč najmočnejši izmed Grkov, utelešenje 
moškosti, leži pred nami z nemočnim, iznakaženim telesom. Ranjen je v svojem bistvu, kot je 
bila ranjena Dejanejra, ko je izvedela, da mu je zadala smrtni udarec – ne s silo, ampak, in tu 
leži tragični paradoks, z neizmerno ljubeznijo do njega. Postala je tisto, kar pomeni njeno ime 
in od česar se zdi tako oddaljena: uničevalka/ubijalka moža.122 Herakles in Dejanejra bosta 
tragično usodo doživela ravno zaradi tega in v tem, kar ju najgloblje določa. 123 
Najmočnejši izmed človeških sinov prihaja na nosilih v smrtnih bolečinah.124 Nobeno 
herojsko delo ga ni strlo, nobena pošast pokončala: razpoka, v katero se pogreza, se je odprla 
sredi njegovega doma, h katerega razdejanju je sam prispeval prvi korak, potem ko je domov 
                                                 
119 To pa ne pomeni, da je Dejanejra v tragediji manj pomembna. Tragično dejanje se je zgodilo prek nje in 
prikaz njene tragične zgodbe zaseda večji del tragedije. 
120 Sofokles v Trahinkah ne omenja Evristeja, po čigar ukazu (ki ga je navdihnila Hera) je Herakles po 
mitološkem izročilu moral opravljati ta dela. S tem je še bolj poudarjena njegova neodvisnost, saj junaških del ne 
opravlja za nekoga in zaradi nekoga, temveč zaradi svoje lastne narave. 
121 Prev. B. Senegačnik. 
122 Bowra (Sophoclean Tragedy, 117) povezuje ime z morebitnimi starodavnimi legendami (ki pa jih ne 
posreduje nobena ohranjena različica mita), po katerih naj bi bila Dejanejra že po naravi – in ne zgolj po tragični 
usodi – nekakšna Klitajmestra; druga možnost, ki jo navaja, pa je povezava njenega imena s pridevnikom 
ἀντιάνειρα, moškemu enaka, odmev česar morda lahko zasledimo pri Apolodorju (Bib. 1.8.1.), kjer pravi, da je 
vozila (bojni) voz in hodila na vojno (ἡνιόχει καὶ τὰ κατὰ πόλεμον ἤσκει). 
123 C. M. Bowra, Sophoclean Tragedy, 161: »Each character may show faults, but each is struck in that part of 
his life which most excites our admiration, Deianira in her love for her husband, Heracles in his superhuman 
strenght and power. The fact that they are so different and that both are struck at the root of their lives adds to the 
great painfulness of the play.«  
Prim. tudi C. Segal, Sophocles' Tragic World, 65, ki opozarja na poglobitev največjih odlik prek trpljenja, ki ga 
te povzročijo: »Each character fulfills a typical Sophoclean pattern of annihilation in his or her most central 
values. But both, in different ways, come to recreate and realize those values in a profounder and truer fashion 
than before.« 
124 Tu odmevajo s trpko ironijo Lihasove besede iz v. 234–35, ko je dejal, da se je od Herakla poslovil, ko je bil 
ta »pri polni moči,/ ves živ, cvetoč in brez bolezni vsake.« 
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poslal priležnico Iolo.125 Ženska, za katero se je nekoč boril z Ahelojem in ki jo je obranil 
pred Nesosom, je proti svoji volji postala njegova morilka. Eros je pokazal premoč nad 
človeškim rodom: zaradi njega je bila razrušena Ojhalija, zaradi njega je Dejanejra segla po 
kentavrovi krvi in končala svoje življenje, zaradi njega umira Herakles. Herakles je dvakratna, 
Dejanejra pa celo trikratna žrtev ljubezni: zaradi ljubezni je Herakles porušil Ojhalijo, kar je 
naposled zakrivilo tudi njegovo smrt; Dejanejra je bila prizadeta, ker je Herakles domov 
poslal priležnico, zaradi česar se odloči delovati, s čimer ubije ljubljenega moža, kar jo 
privede do samomora. 
Podobno kot v poročilu o Dejanejrini smrti lahko v opisu Heraklove vrnitve opazimo vsaj dva 
namiga na poročno simboliko.126 Ko se Herakles zbudi po prihodu v Trahino, joče kot dekle 
(ὥστε παρθένος, v. 1071). Nato odgrne oblačila in pokaže Hilosu rane, ki mu jih je povzročil 
zastrupljeni hiton (v. 1078), kar spominja na poročni obred ἀνακαλυπτήρια, ko je nevesta ob 
prihodu na ženinov dom pred njim snela tančico.127 S tem, ko Herakles spominja na nevesto, 
je še bolj poudarjen njegov tragični padec: dobil je podobo nekoga drugega, kot v resnici je.128 
Herakles v strašnih bolečinah prosi smrti (v. 1014–1017 in 1031–1035) in kliče maščevanja 
(v. 1039) nad Dejanejro, saj še ne ve, da si je ženska, ki ga je tako silno ljubila, že sama vzela 
življenje. Herakles, ki je storil prvi korak proti uničenju doma in sebe, je Dejanejro ranil v 
njenem bistvu, v njemu predani ženskosti.129 Ona mu je na to, seveda proti svoji volji, 
»odgovorila« z odvzemom telesne moči, ki je bistveni element njegovi moškosti in ki jo je 
                                                 
125 »Dom« je kategorija, ki se v resnici ne sklada dobro  s Heraklovo naravo. On je doma povsod in nikjer, je 
človek, nesposoben ustaljenega bivanja. 
126 Glede poročne simbolike v Trahinkah prim. C. Segal, Sophocles' Tragic World, 69–94. 
127 Segal, Sophocles' Tragic World, 85–87. 
128 Segal ima morda prav, ko meni, da sta v vrtincu Erosa Herakles in Dejanejra zamenjala običajni vlogi 
moškega in ženske, ženina in neveste ob poroki, tako je npr. Dejanejra tista, ki pošlje Heraklu »poročno darilo«, 
hiton, s katerim si ga želi ponovno pridobiti, Herakles pa je kot nevesta v sprevodu pospremljen na ženinov dom, 
kjer njegova odgrnitev oblačila spominja na obred ἀνακαλυπτήρια. A vendar je treba poudariti, da vse do konca 
Dejanejra in Herakles ohranita temeljne poteze ženske oz. moške narave, kar je najlepše razvidno iz njunih 
predsmrtnih trenutkov: Dejanejra se ganljivo poslovi od svojega doma, Herakles pa junaško sprejme svojo 
usodo. Njuna použitost v tragičnem vrtincu pa je res ponazorjena tudi s tem, da z določenimi dejanji in besedami 
segata izven svoje narave, na področje drugega spola. Toda to je lahko znak tragične bivanjske pretresenosti le 
zaradi tega, ker sta globoko usidrana v svoji ženski oz. moški naravi. Poleg tega tudi Segal (Sophocles' Tragic 
World, 87) piše, da Herakles v Trahinkah nastopa v celi vrsti različnih vlog, povezanih s poroko: je »nevesta«, ki 
jo spremijo na ženinov dom, je snubec Dejanejre in njen težko pričakovani mož, je snubec Iole, je oče, ki ob 
koncu tragedije s patria potestas določi ženo svojemu sinu. 
129 Da je bila Dejanejrina ženskost ranjena, je nedvoumno razvidno iz celotnega prvega dela drame, kjer Sofokles 
opisuje Dejanejrino tragično zgodbo. Njena bolečina ni nič manjša, tudi če je bil, kot navaja Bowra (Sophoclean 
Tragedy, 126–129), konkubinat v Atenah petega stoletja legalen. Sofokles je z umetniško in človeško 
občutljivostjo postavil pod vprašaj upravičenost tega pravno dovoljenega instituta. Tragiški pesnik odstira 
globljo resničnost, kot je resničnost družbeno-politične realnosti. 
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nekdaj obranila pred Ahelojem in Nesosom. Zdi se, kot da se resnična tragedija njunega 
odnosa dogaja nekje nad obema, na ozadju usode, ki določa resnični smisel njunih dejanj.130 
Hilos, ki je spoznal svojo tragično zmoto (v. 932 in sl.), pojasni Heraklu resnično ozadje 
Dejanejrine smrti (v.1134 in 1136): »Tvoj srd bi obrnil se, če vse bi vedel. /…/ V čisti želji je 
grešila.« V spremembi Hilosovega nagnjenja do matere smo priče bivanjskemu razumevanju, 
ki je močno prepleteno z empatijo do drugega človeka. Hilos ve, da je materino dejanje očetu 
povzročilo trpljenje, a veličina poglobljenega bivanjskega razumevanja je natanko v tem, da 
se lahko dvigne nad golo vzročno-posledično povezavo in razume notranje motive dejanja. 
Tisto, kar je imel prej za resnico, se mu je v tragičnem spoznanju izkazalo za nepopolnost 
védenja. S tragičnim spoznanjem se razkrije omejenost človeškega védenja in krhkost 
človeškega bitja ravno v točki, kjer je imel o sebi najvišje mnenje: v spoznanju resnice. 
Tragično spoznanje resnice tako ni zgolj enostranski spoznavni akt človeka, temveč izhaja to 
spoznanje iz življenja, ki človeka obdaja v svoji skrivnostnosti. To je spoznanje, ki ga presega 
in ki mu prek trpljenja ponuja možnost za rešitev. 
Za razumevanje spremembe Hilosovega odnosa do matere, lahko uporabimo pojma 
»character« in »personality«, kot jih za označitev dveh pogledov na ljudi tako v literaturi kot 
v dejanskosti razume C. Gill. Gill povezuje »character« z zunanjim, objektivirajočim 
pogledom na ljudi, ki ljudi umešča v okvir določenih predstav o morali in ki ima ljudi kot 
subjekte dejanj za dobre ali slabe. Po drugi strani pa je pojem »personality« povezan z 
empatijo, s tem, da opazovalec stopi v kožo drugega.131 Hilos po tragičnem spoznanju na 
Dejanejro ne gleda več kot na »character«, temveč kot na »personality«. Njenega dejanje ne 
ocenjuje več z ozkimi moralnimi kategorijami, saj ga je tragično spoznanje naredilo 
dovzetnega za višjo obliko razumevanja sočloveka. Na mesto obtožb je stopilo sočutje. 
Ko Herakles izve za ozadje Dejanejrinega ravnanja in ko izve, da je Nesosov napoj v resnici 
tisto, kar mu povzroča strašne muke, spozna, da se prerokba uresničuje. Njegovo tragično 
spoznanje je spoznanje božje volje. Zdaj ve, da bo še isti dan umrl. Najmočnejši izmed ljudi 
                                                 
130 Prim. tehntno opažanje C. M. Bowre, ki s tem tudi interpretira naslov obravnavane tragedije, Bowra, 
Sophoclean Tragedy, 116: »The central subject of the play is neither Heracles nor Deianira but the destiny which 
involves each in the other's ruin. /…/ The subject of the play is the single, shared destiny of a man and a woman. 
So with reason it is named not after Heracles or Deianira but after Chorus who provide a link between the two 
and remain before us through most of the action.« 
Odlično je vprašanje smisla tragičnih dejanj, ki se dokončno določi šele v stiku človeškega in božanskega 
območja, izrazil Vernant (Mythe et tragédie en grèce ancienne, 24): »Le domaine propre de la tragédie se situe à 
cette zone frontière où les actes humaines viennent s'articuler avec les puissances divines, où ils révèlent leur 
sens véritable, ignoré de ceux-là mémes, qui en ont pris l'initiative et en portent la responsabilité, en s'insérant 
dans un ordre qui dépasse l'homme et lui échappe. « 
131 Gill, »The Character–Personality Distinction«, 2. 
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se je trpko zavedel svoje končnosti, svoje umrljivosti (v. 1143–45). V trenutku razkritja božje 
volje želi Herakles poslati po mater Alkmeno in preostale svoje otroke, kar daje temu trenutku 
poseben vtis slovesnosti.132 A Herakles najprej razkrije prerokbo, ki je še ne poznamo 
(v.1159–1163): »V prerokbi davno mi je oče oznanil,/ da nihče živ mi smrti ne zada,/ pač pa 
nekdo, ki mrtev v Hadu biva./ Zdaj v skladu z božjim rekom ta pošast,/ Kentaver, mrtev mi je 
vzel življenje.« Po teh besedah ne bo več obtoževal Dejanejre za svojo smrt, a hkrati tudi ni 
pokazal nikakršnega sočutja do Dejanejre in zanimanja zanjo, potem ko mu je v verzih 1130 
in sl. Hilos pojasnil, da mu je te strašne muke povzročila iz ljubezni.133 Ko je spoznal, da se je 
prek njenega delovanja izpolnila usoda, Dejanejra povsem izgine iz njegovih misli, ki se že 
obračajo h grmadi. Posebej bode v oči Heraklovo nezavedanje temeljnega pomena 
Dejanejrine ljubezni do njega za razrešitev njegove usode. V resnici se zdi, da je povsem gluh 
za njeno ljubezen. Nato pove še drugo, že znano prerokbo, dano nekoč v Zevsovem 
preročišču v Dodoni (v. 1169–1171): »Ta rekel je, da prav na tale dan,/ ki zdaj živi, z ramen 
mi bo odpadlo/ vse breme.« Če si je Herakles to prerokbo razlagal kot obljubo srečnega 
življenja, se mu zdaj razkriva, da je pravi pomen prerokbe skrit v njegovi smrti – s smrtjo bo 
rešen vseh bremen.134 Šele zdaj, v trenutku velikega trpljenja, je Herakles povezal obe 
prerokbi v eno: smrt mu bo zadal nekdo, ki je mrtev, in smrt ga bo naposled rešila vseh 
bremen. Herakles zdaj ne prosi več, naj ga Hilos z udarcem meča reši trpljenja. Zdaj je vanj 
prodrlo zavedanje, da njegova smrt ni sad zarote ali ženinega sovraštva, ampak da se z njo v 
resnici izpolnjuje Zevsova volja. Z novo odločnostjo ukazuje Hilosu (v. 1176 in sl.), naj 
pripravi grmado, na kateri bo sežgan. Če si je prej želel smrti, ki bi ga čim prej rešila trpljenja, 
se zdaj v njem pojavi volja, spremeniti svojo smrt v ritualno dejanje, v žrtvovanje Zevsu. 
Hilos strahoma priseže, da bo izpolnil Heraklovo naročilo: postavil grmado, na kateri bo na 
vrhu gore Ojte žrtvovan Herakles, ki pa mu je ne bo treba prižgati (v. 1211).135 V Trahinkah 
ne najdemo odgovora na to, kdo bo prižgal grmado, čeprav je s tem verzom v gledalcu 
vzbujeno zanimanje za to vprašanje. Več kot dve desetletji po uprizoritvi Trahink je Sofokles 
Filokteta predstavil kot tistega, ki je prižgal grmado na Ojti.136 Dialog med Heraklom in 
Hilosom glede tega, kdo bo prižgal grmado, kaže onkraj dramskega časa Trahink, v 
                                                 
132 Easterling, Sophocles: Trachiniae, 217. 
133 Dobro je to Heraklovo značajsko črto, ostrino, ki se zaradi njegovega trpljenja ni nič zmehčala, opisal C. 
Segal, Sophocles' Tragic World, 63: »There is no new tenderness. He remains aloof and imperious to the end, 
enobled in his endurance and decisiveness, but not softened.« 
134 Še pred Heraklom je to v v. 826–30 doumel zbor. 
135 Gl. tudi poglavje o apoteozi spodaj. 
136 Filoktet, v. 799–803, prev. K. Gantar: »O fant, moj žlahtni fant, daj, vzemi ogenj/ z vulkana Lemnosa! Sežgi 




prihodnost, ki pa občinstvu verjetno ni bila popolnoma neznana. Ta prihodnost je neznana 
Heraklu in Hilosu (prim. Hilosove besede v verzi 1270–71) – in ravno razlika med tem, kaj je 
znano občinstvu in likom na odru, ustvarja posebno dramsko razsežnost. Občinstvo ve nekaj, 
česar junaki na odru ne vedo, in spremlja njihovo delovanje v pogojih, ko ne vedo marsičesa, 
kar bo imelo bistven vpliv na razplet njihovega življenja. Ravno delovanje v okviru 
omejenega védenja ustvarja prostor za reakcije občinstva, ki se ob uprizoritvah tragedij lahko 
zavejo omejenosti človeškega bivanja, a ki hkrati ob odzivih tragičnih junakov lahko tudi 
uzrejo resnično veličino človeškega bitja. 
Pred potjo na Ojto Herakles še ukaže sinu, naj se poroči z Iolo, z žensko, krivo materine smrti. 
Njegova priležnica naj ne postane žena nikogar drugega kot njegovega sina (v. 1225–26). 
Hilos se sprva brani z očitkom, da gre za nekaj brezbožnega (v. 1245), a ko ga Herakles s 
prisego reši tega pomisleka, je očetu na ljubo vendarle pripravljen to storiti (v. 1249–51), 
čeprav se mu to še vedno upira (v. 1265–66).137 Tega nenavadnega naročila Sofokles na tem 
mestu gotovo ni izpostavil samo zato, da bi zadostil mitičnemu izročilu, ki je imelo Hilosa in 
Iolo za prednika rodu heraklidov.138 To aitiološko podrobnost bi lahko brez težav izpustil, 
zato se postavlja vprašanje o globljem pomenu tega naročila. Morda je s to poslednjo željo 
Sofokles želel še enkrat poudariti silovitost Heraklove ljubezni do Iole. Če ne bo pripadala 
njemu, naj pripada vsaj njegovemu sinu. Hkrati pa se v poroki sina in očetove priležnice, v 
tem za splošno moralno zavest popolnoma nedostojnem razmerju, skriva tudi neka višja, tudi 
Heraklu neznana logika pomiritve tragičnega odnosa Herakla in Dejanejre. Iola, ki je nehote 
postala vzrok smrti Herakla in Dejanejre, bo nadaljevala njun rod. Njima je življenje vzela, 
njunim potomcem ga bo dala. Herakles s svojim naročilom pripeva k uresničitvi nečesa, kar 
ostaja izven obzorja njegovih misli in želja. Še enkrat več dejanje tragičnega junaka presega 
tisto, kar je on sam imel za smisel tega dejanja. 
3.9. Epilog in vprašanje o apoteozi  
Zdaj je vse pripravljeno za Heraklovo žrtvovanje na Ojti. Ob koncu tragedije se Herakles 
obrača k bližajoči se smrti, ki mu bo odvzela vsa bremena (v. 1256–57): »Vse zlo poneha/ 
tedaj, ko možu se konča življenje.« Herakles je spoznal božjo voljo in skrajna meja 
življenjskega obzorja, smrt, postaja vedno bolj resnična zanj. Toda, ali je Herakles zares 
spoznal božjo voljo v vsej njeni globini? Meni, da jo je spoznal, in zunanja dejstva – njegove 
                                                 
137 Pri Apolodorju, Bib. 2.7.7. Herakles naroči Hilosu, naj se poroči z Iolo, ko bo polnoleten. Kot opominja P. 
Easterling, to, da se mora Hilos z Iolo poročiti takoj, še stopnjuje njegovo grozo (Easterling, Sophocles: 
Trachiniae, 19).  
138 O mitološkem izročilu, ki je povezovalo Hilosa z Iolo, prim. Jebbov komentar k v. 1224. 
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predsmrtne muke – mu govorijo, da v resnici ve, kaj se dogaja z njim. A vendar se skozi 
celotne Trahinke kaže varljivost prepričanja ljudi, ki mislijo, da vedo, kaj je resnični smisel 
dogajanja okrog njih.139 Tragično spoznanje razkriva omejenost človekovega vpogleda v 
njegov bivanjski položaj, s čimer smo ob koncu tragedije ponovno soočeni. Če je Herakles 
spoznal, da je λύσις vseh bremen njegova smrt, pa se v tej λύσις smrti lahko skriva še nek 
drug, zaenkrat še zastrt pomen, povezan z njegovo apoteozo na Ojti.140 Herakles je najprej 
menil, da izrek preročišča (»ἔφασκε μόχθων τῶν ἐφεστώτων ἐμοὶ/ λύσιν τελεῖσθαι,« v. 1170–
71) pomeni srečno življenje v prihodnosti »κἀδόκουν πράξειν καλῶς« (v. 1171), a zdaj je 
spoznal, da se božji izrek lahko izpolni le z njegovo smrtjo (v. 1172–73): »τὸ δ᾽ ἦν ἄρ᾽ οὐδὲν 
ἄλλο πλὴν θανεῖν ἐμέ./ τοῖς γὰρ θανοῦσι μόχθος οὐ προσγίγνεται.« Toda, kot opominja 
Goldhill, besedna zveza μόχθων λύσις spominja na ἀπαλλαγή πόνων, uporabljeno v zvezi s 
posvetitvijo v misterije.141 Na ozadju Heraklove predsmrtne agonije se šibko, a vendarle, 
lesketa namig na prehod v novo stanje, ki ne bo brezizhodna temina smrti, ampak nekaj 
drugega. 
Odsotnost apoteoze v Trahinkah je izredno pomenljiva, sploh zato, ker je šlo za del 
mitološkega izročila, ki je bil najverjetneje poznan že v času njihove uprizoritve . Nedvomno 
je bila Heraklova apoteoza in poroka s Hebo splošno znano dejstvo v grškem svetu, saj jo 
opisujeta že Homer in Heziod.142 V nekaj desetletij mlajšem Filoktetu je Sofokles Heraklu 
položil v usta besede (v. 1417–20): »Najprej omenim svojo naj usodo,/ kaj vse naporov trdih 
sem prestal,/ prej kot v nesmrtno slavo sem se vzpel, ki zdaj me gledaš v njej.«143 Odsotnost 
apoteoze v Trahinkah je torej molk o nečem, kar je bilo gotovo prisotno tako v zavesti avtorja 
kot publike. Odsotnost apoteoze ni zgolj odsotnost zaključka neke mitološke zgodbe, ki bi ga 
tragiški pesnik preoblikoval po svoje. Nasprotno, to je odsotnost, ki sodoloča smisel Trahink. 
S tem, ko se je Sofokles odpovedal upodobitvi Heraklove apoteoze, je poudaril doživljanje 
junakove tragične usode s človeškega vidika. Celotne Trahinke se z obema glavnima temama 
(Eros, spoznanje) usmerjajo k prikazu temeljne človeške omejenosti, neabsolutnosti: tudi ko 
                                                 
139 Npr. Dejanejrine skrbi na začetku tragedije ali Hilosovo prenagljeno obtožbo matere. 
140 Prim. Goldhill, Sophocles and the Language of Tragedy, 15–16, kjer pravi: »Heracles thought lusis must 
mean a prosperous future; he now knows it means death. But Sophocles layers even such a bleak recognition of 
the failure of hope with a more ambigous look to the future also. /…/ As Heracles spells out the ironic misprision 
of his earlier understanding of lusis, he may be performing another misunderstanding of how his narrative is 
unfurling.« 
141 Goldhill, prav tam. 
142 Prim. Od. XI. 602–3 in Hez. Teog. 950–5. 
Za Heraklovo apoteozo v mitološkem izročilu gl. poglavje »Mitološko ozadje Trahink«. 
143 Prev. K. Gantar. Prim tudi Filoktet, v. 729–730, ki jih izreka zbor: »…kjer se nekoč bojeviti junak v vsem 
svojem sijaju/ z ognjem božanskim obžarjen/ z bogovi je združil na Ojte slemenih.« Prim. tudi besede Filokteta, 
v verzih 800–03. 
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človek misli, da ve, kaj se dogaja z njim, tudi ko misli, da pozna resnico, mu usoda pripravi 
tragično spoznanje, ki ga razkrije v njegovi nevednosti. Epilog Trahink ponovno opozori na to 
bistveno človeško omejenost. Herakles ve, da umira, a ne ve, kaj ga čaka v smrti. Smrt je 
gotova, a zastrta poslednja točka bivanjskega obzorja. Spoznanje smrtnikov seže tostran nje, 
onkraj vidijo le bogovi. Hilosove besede: »V prihodnost ne vidi nihče, /vsa sedanjost je bedna 
za nas,« (v. 1270–71) so bolj kot skriti namig na apoteozo, znamenje te bistvene človekove 
omejenosti.144  
Po verzu 1143, ko se Heraklu razkrije resnični smisel prerokbe, se v njem zgodi določen 
preobrat. Ne želi si več čimprejšnje smrti kot izhoda iz trpljenja (prim. v. 1032 in 1042), 
ampak razume svojo smrt kot nekakšno ritualno dejanje. Umreti mora na grmadi na vrhu Ojte 
(v. 1193–99). Namesto objokovanja usode, zdaj iz Herakla veje odločenost herojsko prestati 
bolečino v teh poslednjih trenutkih. Njegove poslednje besede v tragediji (v. 1259–1263), so 
namenjene njemu samemu: »ἄγε νυν, πρὶν τήνδ᾽ ἀνακινῆσαι/ νόσον, ὦ ψυχὴ σκληρά, 
χάλυβος/ λιθοκόλλητον στόμιον παρέχουσ᾽,/ ἀνάπαυε βοήν, ὡς ἐπίχαρτον/ τελέουσ᾽ 
ἀεκούσιον ἔργον.« »Zdaj pa hitro, še preden zbudi se mi spet/ ta bolezen, o duša ti 
neupogljiva,/ le zaveži mi ustnice z uzdo jekleno,/ kot dva prijetna kamna bi spenjala! Krik 
moj zaduši!/ Kot prijetna bila bi, opravi po sili to stvar.« Herakles se je sprijaznil s tem, da je 
božja volja, da umre. Tako se je prek lastnega trpljenja približal resničnemu herojskemu 
dostojanstvu, ki ga je prej krnila njegova samovolja.145 
To krepi vtis, da je prikaz Heraklovega lika v Trahinkah tudi upodobitev junaka, ki se 
očiščuje za resnično herojstvo. Zdi se, da je bil Sofokles pri upodobitvi izpolnitve Heraklove 
usode izredno pozoren na to. Mitološko izročilo je postavljalo trden okvir njegovi tragediji, ki 
ga v bistvenih črtah seveda ni mogel spreminjati, a k bistvu njegove dramske stvaritve spada 
prikaz tega, na kakšen način se izpolni Heraklova usoda. Za herojstvo ne zadošča več 
neizmerna fizična moč, s katero je opravljal junaška dela – resnično herojstvo je rojeno prek 
πάθημα. Herakles je na svojem telesu doživel trpljenje, ki ga je povzročal drugim. Hiton se je 
kot simbol Dejanejrine ljubezni zažrl v Heraklovo telo. Ljubezen ga zdaj tudi fizično razjeda. 
V Ojhaliji se je njegova ljubezen še zadnjič razvnela, prek Dejanejrinega oblačila pa je bil 
                                                 
144 Whitman, Sophocles. A Study of Heroic Humanism, 120.  
Res pa je, da lahko na ozadju apoteoze, s katero je bilo občinstvo seznanjeno iz mitološkega izročila, te Hilosove 
besede presegajo tisti smisel, ki jim ga namenja on. Prim. Bowra, Sophoclean Tragedy, 160. 
145 C. Segal, Sophocles' Tragic World, 54: »Heracles' final lines, then, show the possibility that this rude hero can 
be purged of the bestiality with which he has struggled all his life and so become ready for apotheosis. 
Apotheosis does not, of course, mean sainthood. There is no sweetness and light in this end. Attaining Olympus, 
Heracles becomes in death as remote from ordinary humanity and human values as he was in life.« 
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prvikrat on tisti, ki je občutil njeno rušilno moč, s katero je prej drugim na različne načine 
(zapuščena Dejanejra, ugrabljena Iola, smrt Ifita, idr.) povzročal trpljenje. Zdaj se je nanj 
zgrnilo trpljenje, ki ga ne more pozdraviti nihče izmed smrtnikov, to so bolečine, ki mu jih je, 
kot pravi Hilos, poslal Zevs (v. 1021–22): »…vendar ne najdem moči: ni v meni je, niti kje 
zunaj,/ tej bolečini nikjer ni zdravila: poslal mu jo Zevs je.«146 
Heraklova daritev Zevsu na kenajskem rtu je le uvod v njegovo tragično izkušnjo, v trpljenje, 
ki naj ga očisti za apoteozo. Kenajska grmada že kaže v smer grmade na Ojti.147 Njegovo telo 
mora biti použito, razžrto (v. 771) v moči ljubezni, da bi lahko zares postal »žrec nov v obleki 
novi« (v. 613). Heraklovo obredno žrtvovanje na kenajskem rtu se zaključi na Ojti, kjer bo 
Herakles žrtvoval samega sebe in se izročil v objem vseprisotnega Zevsa. Pomenljiva je izbira 
lesa, iz katerega bo postavljena grmada na Ojti, Zevsu posvečeni gori. Herakles naroča Hilosu 
v v. 1195–97: »πολλὴν μὲν ὕλην τῆς βαθυρρίζου δρυὸς/ κείραντα, πολλὸν δ᾽ ἄρσεν᾽ 
ἐκτεμόνθ᾽ ὁμοῦ/ ἄγριον ἔλαιον.« »Nasekaj drv obilo! Hrast naj bo/ z globoko korenino in 
divje oljke/ možati les.«Hrast (δρῦς) je Zevsu posvečeno drevo, divja oljka pa je povezana s 
Heraklom, ki jo je po izročilu prinesel v Grčijo.148 Epitet za hrast je tukaj βαθυρρίζος, z 
globoko korenino, kar še poudarja vtis o Zevsovi moči, nepremagljivosti, a tudi 
nedosegljivosti in nedoumljivosti. Pridevnik, uporabljen za divjo oljko, pa je ἅρσην, možat – 
                                                 
146 V Heraklovem monologu v v. 1010  1013 in kasneje v v. 1031 in 1039 ter v verzih starca in Hilosa 1018–
1022 je uporabljen heksameter, kar še doda k resnosti občutja v teh verzih. 
Prim. tudi C. Segal, Sophocles' Tragic World, 52: »The monstrous 'disease' was previously the mysterious force 
of Eros within Heracles himself, a subhuman, bestial power that devoured him like a ravening beast. Now /…/ 
the disease has become a tangible foe, a simple physical reality, which the hero's endurance and straight of soul 
can face and conquer.« 
Čeprav je Segalovo povezovanje Heraklovega zunanjega trpljenja, »ognja«, ki ga razžira od zunaj prek 
Dejanejrinega oblačila, in njegovega notranjega ognja, ljubezni, zaradi katere je razdejal Ojhalijo, upravičeno,  
pa mu gotovo ne gre pritrditi v tem, da je Eros »a subhuman, bestial power that devoured him like a ravening 
beast«. Eros je v Trahinkah namreč predstavljen kot vladar vsega, tako olimpskih bogov in ljudi kot tudi drugih 
bitij (prim. zborove verze v prvi stajanki, kjer govori o zmagoslavjih Afrodite – katere delovanje se dejansko ne 
razlikuje od Erosa –  nad Zevsom, Hadom in Pozejdonom). Vseeno pa je Segalova ugotovitev, da je v 
Heraklovem delovanju nekaj, kar ga dela podobnega Nesosu, pravilna. Toda ta njegova nasilnost izhaja iz 
povezave Erosa in Heraklovega značaja  ter njegove φύσις. Ta je podrejena delovanju Erosa, kar se zaradi 
Heraklovih značajskih potez izraža navzven z njegovim uničevalnim delovanjem, v čemer dejansko spominja na 
»a ravening beast«. 
147 Prim. opis loka, ki se pne med kenajskim rtom in goro Ojto, pri C. Segalu, Sophocles' Tragic World, 55 in sl. 
148 C. Segal, Sophocles' Tragic World, 56. Prim. tudi Kamerbeek, The Trachiniae, 241–242, kjer opozarja na 
razliko med glagoloma κείρω, ki je uporabljen z objektom ὕλην τῆς βαθυρρίζου δρυὸς, in ἐκτέμνω, ki je 
uporabljen z objektom πολλὸν δ᾽ ἄρσεν᾽ ἄγριον ἔλαιον. Divje oljke bodo posekane, hrast z globoko korenino pa 
le obsekan, obrezan. Tu bi morda lahko iskali znamenje Heraklovega spoštovanja bogov (εὐσέβεια), saj bo 
Zevsovo drevo ob žrtvovanju manj okrnjeno kot divja oljka, ki se v mitologiji povezuje z njim samim. 
O Heraklu, ki je iz dežele Hiperborejcev v Grčijo prinesel divjo oljko, prim. Pind. Ol. III 13 in sl. In Pavz. V 7.7: 
»κομισθῆναι δὲ ἐκ τῆς Ὑπερβορέων γῆς τὸν κότινόν φασιν ὑπὸ τοῦ Ἡρακλέους ἐς Ἕλληνας.« Kot piše Jebb v 
svojem komentarju k Trahinkam, v. 1995, besedi κότινος (divja oljka), ki jo tu uporablja Pavzanija, ustrezajo 
poimenovanja ἄγριος ἔλαιος, ἀγριέλαιος in ἀγριελαία. 
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les divje oljke je tako poimenovan zaradi svoje trdote,149 posredno pa se ta pridevnik nanaša 
tudi na Herakla. V plamenih grmade na Ojti se bo torej Heraklova možatost in trdnost 
združila z Zevsovo vrhovno oblastjo in nedoumljivostjo. 
Ko si je Herakles odel zastrupljeni hiton, se je v silnih bolečinah ponovno srečal z Nesosom, 
ki ga je nekoč pokončal. Kajti v Heraklu se spopadata dve vlogi: po eni strani je prinašalec 
civilizacije, ki Grčijo brani pred smrtonosnimi pošastmi (prim. v. 1010–13 in 1112–13), po 
drugi strani pa je v njem samem prisotno nekaj te prvobitne divjosti.150 Herakles je fizično 
sicer uničil Nesosa (in premagal Aheloja pri snubljenju Dejanejre), a v njegovi notranjosti je 
bivalo nekaj, kar ga je delalo podobnega tema utelešenjema prvinskih, divjih sil. Prek lastnega 
trpljenja lahko pokonča te sile v sebi. V bolezni fizično izkuša tiste sile, ki so prej delovale v 
njem. Bolezen je opisana s potezami, ki jo rišejo kot živo bitje. Herakles nagovarja in poosebi 
bolezen v v. 1028–30: »Že spet naskakuje me, bednica,/ spet naskakuje,/ zverinska, okrutna 
bolezen.« In Hilos pravi, ko poroča o dogajanju na kenajskem rtu (v. 770–771): »In krč 
grizoč/ mu spreleti kosti, kot da razžiral bi strup ga strašne, smrtonosne kače.151« Bolezen je 
opisana kot divja (ἀγρία) in nedostopna (ἀποτίβατος)152, s čimer spominja na kentavre.153 
Njegove zadnje besede v tragediji, s katerimi nagovarja svojo dušo (v. 1259–1263), kažejo na 
veliko notranjo odločnost, na željo junaško prestati trpljenje, ki mu je namenjeno po božji 
volji. V teh verzih seže Herakles po podobi uzde (χάλυβος λιθοκόλλητον στόμιον). Ta se 
povezuje s predstavnim svetom kentavra kot pol človeka in pol konja. Duša naj nadene uzdo 
kentavru, ki biva v Heraklu. V izročenosti božanskemu, pred katerim se je razkril nemočnega, 
je zmaga nad razdiralnimi silami v njem samem.154 To je Heraklovo resnično herojstvo, v 
katerem ob koncu tragedije zre proti vrhu Ojte.155 
                                                 
149 Kamerbeek, The Trachiniae, 242. 
150 Kot kažeta npr. umor Ifita ali razdejanje Ojhalije. 
151 Kača je lahko tudi aluzija na Aheloja, ki je kot Dejanejrin snubec k njej nekoč prišel tudi v podobi kače, 
čeprav je v tem verzu uporabljena beseda ἐχίδνῃ v v. 12 pa je za Aheloja uporabljena beseda δράκων. 
152 Prim. tudi verz 1095, kjer je vojska kentavrov opisana kot ἄμεικτον, nedružabna, ki se ne meša z nikomer. 
153 Segal, Sophocles' Tragic World, 36. 
154 Segal, prav tam, 52. 
155 Na tem mestu omenimo interpretacijo Heraklovega žrtvovanja, kot jo v povezavi s svojimi teorijami grešnega 
kozla in mimetičnega nasilja podaja R. Girard. Njegovo razumevanje povzema in s svojim videnjem tragedije 
prepleta C. Segal, Sophocles' Tragic World, 58–59: »Heracles' rape of Iole merges with Nessus' rape of Dianeira; 
the heat of his own desire becomes one with the heat that releases the power of the monster's poison. /…/ 
Heracles' last speech, with its imagery of the bit and its heroic tone, heralds the restoration of the forcibly 
disrupted barrier netween beast and man, between violence and civilization. When Heracles no longer struggles 
against his death, but accepts it and views it in the framework of the sacrificial imagery that so dominates the 
play, he also performs the ritual function of the scapegoat (Girard's 'victime émissaire'), whose sacrifice absorbs 
and once more sacralizes the violence that he released when he became the beast's 'double'. By his voluntary 
death he channels that violence back upon himself.« 
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Zadnje besede v tragediji, ki jih izreče zbor, so veličasten sklep tragedije, porojene iz 
nepremostljive razlike med božjo voljo in njenim omejenim človeškim poznavanjem. 
Izkazujejo prepričanje o nedoumljivosti božje volje, o prisotnosti bogov tudi za trpljenjem, ki 
je za ljudi nerazumljivo. V teh besedah se kaže tista εὐσέβεια156, tisto spoštovanje 
božanskega, ki je izrečeno v zavedanju človeške omejenosti in božanske vseprisotnosti (v. 
1275–1278): »λείπου μηδὲ σύ, παρθέν᾽, ἐπ᾿ οἴκων, /μεγάλους μὲν ἰδοῦσα νέους θανάτους, 
/πολλὰ δὲ πήματα καὶ καινοπαθῆ,/κοὐδὲν τούτων ὅ τι μὴ Ζεύς.« »Dekle, še ti se odpravi 
domov./ Silne, strahotne si videla smrti/ in muke neštete, kot ni še nihče jih trpel./ In nič ni od 
tega, kar ne bi bil Zevs.«  
                                                 
156 Podobno Sofoklovo εὐσέβεια, ki se kaže v teh zadnjih verzih, razume tudi Segal, Sophocles' Tragic World, 
64–65: »If anything can be predicated of this Zeus it is comprehensiveness, remoteness and opacity. Were one to 
seek Sophocles' celebrated 'piety' here, one would have to search for it in this vision of Zeus and the divided 
perspective it entails. Such 'piety' is far less a confident religiosity or a consoling faith than the strength to face 
the darkness of the universe, the mystery of evil, and to recognize that the equilibrating forces of the world may 
not be totally congruent with human purposes or human ideas of justice and order.«  
51 
 
4. Rimska dramatika 
Preden se posvetim obravnavi tragičnega spoznanja v Herkulu na Ojti, delu Senekovega 
posnemovalca, je koristno, da na kratko predstavim razvoj rimske dramatike, zlasti tragedije, 
s čimer se lahko – kolikor je to zaradi skromne ohranjenosti virov mogoče – globlje zavemo 
kontrasta med republikansko in Senekovo tragedijo. Če je za republikansko tragedijo 
bistveno, da je zasnovana kot uprizoritvena umetnost, pa se s Senekovo dramatiko – in to 
lahko trdimo neodvisno od odgovora na vprašanje , ali so se Senekove drame v njegovem 
času dejansko uprizarjale – pojavi močno literaliziran tip drame, ki je v formalnem smislu 
novost v rimski dramatiki. Vendar pa v republikanski tragediji zasledimo tudi težnjo k večji 
uporabi retoričnih prvin, kar morda kaže na določeno kontinuiteto Senekove dramatike z 
republikansko tradicijo. Kljub temu lahko rečemo, da literalizirana Senekova dramatika 
pomeni prelom s starejšo dramsko tradicijo, ki jo je, kolikor lahko razberemo iz ohranjenih 
virov, pomembno zaznamoval festivalski uprizoritveni okvir. 
4.1. Izvori rimske dramatike 
Rimska dramatika se je razvila iz dveh virov: iz dramskih oblik, ki so jih gojila italska 
ljudstva, predvsem Etruščani, in iz zavestnega posnemanja grškega (atiškega in 
helenističnega) gledališča. Poudariti velja, da je tudi pri razvoju italske dramske ustvarjalnosti 
prisotnost grške kulture na jugu Italije igrala pomembno vlogo, tako da lahko tudi v tem 
primeru govorimo o grškem vplivu, ki pa za razliko od kasnejšega zavestnega zgledovanja, 
izvira iz stika med italskimi ljudstvi in grškimi naseljenci na jugu Italije.157 Neposreden stik 
med rimsko državo in grško kulturo se je še okrepil po rimski zasedbi velikega dela t.i. 
Magnae Greciae po vojnah s Pirom in prvi punski vojni sredi tretjega stoletja. Po tretji 
makedonski vojni (171–168 pr. Kr.) se je še povečal vpliv grške kulture na rimsko, dober 
pokazatelj je odposlanstvo pripadnikov treh grških filozofskih šol, ki so Rim obiskali leta 155: 
akademijo je zastopal Karnead, nauke stoe Diogen Babilonski, nauke peripatetikov pa 
Kritolaj. Kljub širokemu sprejemanju pridobitev grške kulture, pa so Rimljani vse bolj 
razvijali tudi lastno narodno identiteto (kar se večinoma nikakor ni izključevalo s 
priznavanjem pomena grške kulture). V prvem stoletju pr. Kr. je bila rimska narodna in 
kulturna zavest že tako izoblikovana, da so rimski izobraženci izrazne oblike rimske kulture 
                                                 
157 Glede razvoja identitete zahodnih Grkov, torej grških kolonistov na jugu Italije, prim. Hall, »Early Greek 
settlement in the West: the limits of colonialism«, 19–34. 
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lahko vrednotili tako v razmerju do grške kulture kot do njenih samoniklih rimskih 
elementov.158 
V tem okviru je treba razumeti tudi razvoj rimske dramatike od sredine tretjega stoletja 
naprej. Zgledovanje po že zelo razvitih grških dramskih formah je pomenilo njihov prenos v 
okolje rimske družbe. Zgodnji rimski dramatiki pa niso le prenašali pridobitev atenske 
dramatike v svoje okolje, ampak so jih prilagajali njegovemu izročilu,159 kar je naposled 
privedlo do svojskega značaja rimskega gledališča. 
Na področju gledališča so Rimljani v zgodnjem obdobju (pred 240 pr. Kr.) prevzemali ključne 
stvari od Etruščanov.160 Etruščani so se že takoj po naselitvi grških kolonistov na jugu Italije 
in okrepitvi trgovskih vezi seznanili z grškimi miti, ki so jih, kot kažejo njihove poslikave, 
nekoliko preoblikovali.161 Poslikave kažejo tudi, da so imeli že v šestem stoletju razvito 
dramsko kulturo s slovesnimi sprevodi, športnimi igrami, gladiatorskimi boji, cirkuškimi 
igrami, obrednimi plesi – te predstave so bile del institucionaliziranega religiozno-političnega 
življenja.162 Negotovo ostaja, ali so Etruščani izvorno poznali dramatiko v ožjem smislu, se 
pravi, ali so poznali dramske upodobitve zgodb.163 G. Manuwald sklepa, da gre pri nekaterih 
etruščanskih upodobitvah grških mitov dejansko za gledališke upodobitve teh mitov, kar bi 
lahko pomenilo, da so Etruščani pod vplivom Grkom razvili tudi tovrstno dramatiko.164 Za 
etruščansko dramsko kulturo je bil značilen velik pomen glasbe, plesa in spektakla, kar je 
kasneje zaznamovalo tudi rimsko dramatiko. Poleg tega lahko vpliv etruščanske dramatike na 
rimsko razberemo tudi v izvoru nekaterih ključnih terminov gledališkega življenja: tako sta 
besedi histrio in ludius zelo verjetno etruščanskega izvora.165 
Pred pravim vznikom rimske dramatike je v južni Italiji, med grškimi naseljenci, uspevalo 
precej ljudskih dramskih oblik, ki pa so jih kasneje nekateri grški pisci tudi literalizirali. Tako 
najdemo mime, pantomimne upodobitve mitov in vsakodnevnih prizorov, ki jim je prvi dal 
literarno obliko Sofron na Siciliji v petem stoletju.166 Zvrsti komedije, ki je uspevala med 
dorskimi naseljenci na jugu Italije (t. i. dorska komedija), je na prelomu med šestim in petim 
                                                 
158 Manuwald, Roman Republican Theatre, 18. Prim. Cicero, Tusc. I.1–5. 
159 Manuwald, Roman Republican Theatre, 21 in 37. 
160 To dobro ponazarjajo Livijeve besede, ko pravi (7 2.3.), da so bili ludi scaenici, ko so bili prvič izvedeni v 
Rimu po kugi v letih 365/4, »nova res bellicoso populo«. 
161 Manuwald, Roman Republican Theatre, 23. 
162 Manuwald, prav tam, 24. 
163 Manuwald, prav tam, 25. 
164 Manuwald, prav tam, 25. 
165 Manuwald, prav tam, 24–25, gl. tudi op. 42 na str. 25. 
166 Za podrobnejši opis mima gl. Wiemken, »Der Mimus«, 401–433. 
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stoletjem dal literarno obliko Epiharm.167 Nekoliko kasneje, na prelomu četrtega in tretjega 
stoletja, pa je zvrst vedre tragedije (hilarotragoedia), ki je izvirala iz ljudskih burlesk in 
parodij tragedij, literaliziral Rinton.168 Poleg teh sta v Italiji obstajali še dve obliki dramskega 
izraza: fabulla Atellana, ljudska igra oskiškega izvora, prvotno nekakšna burleska, in 
fesceninski verzi, improvizirana izmenjava besed z žaljivim tonom, ki se je izvajala predvsem 
ob poročnih in žetvenih slavjih.169 
Na tej podlagi se je postopoma začela oblikovati rimska dramatika.170 Pomemben mejnik je 
leto 364, ko so bili v Rimu po etruščanskem vzoru uvedeni t. i. ludi scaenici z namenom, da 
bi pomirili bogove ob izbruhu kuge. Pri tej prvi uprizoritvi so sodelovali le etruščanski 
plesalci/igralci (ludiones) ob glasbeni spremljavi flavtista (tibicen), kasneje pa so jih 
nadomestili domači igralci, ki so v sprva izrazito glasbeno-plesne predstave pričeli vnašati 
tudi besedilo – izmenjavo žaljivih verzov. Besedilni del predstav se je nato preoblikoval v 
glasbeno-besedilno celoto (satura), ki so jo igralci izvajali v skladu s predhodnim načrtom. 
Livij Andronik pa je bil prvi, ki je v dramsko predstavo vnesel upodobitveno vsebino 
(argumentum), s čimer se je rimska dramatika v formalnem okviru močno približala atiški 
dramatiki. Izvajanje predstav so prevzeli profesionalni igralci (histriones), ljubiteljski igralci 
pa so še naprej izvajali tudi fabullo Atellano, ki je tako ob poklicnem gledališču preživela kot 
ljudska dramska zvrst.171 Vendar je treba dodati, da je bil socialni status poklicnih igralcev 
(histriones) – razen določenih izjem, kot je bil na primer igralec Roscij, ki je zaslovel kot 
komiški igralec in ga je Sula povišal v viteza – zelo nizek, večinoma so bili sužnji ali tujci, 
tisti pa, ki so bili rimski državljani, so veljali za infames in bili deležni manj pravic od drugih 
državljanov.172 Z Livijem Andronikom, ki je pisal tragedije in komedije po grškem vzoru, je 
rimska dramatika v svoji zgodnji razvojni stopnji storila ključni korak proti grški dramski 
tradiciji. Po letu 240 (Livij Andronik, Najvij in nekoliko pozneje Enij) se v rimski dramatiki 
uveljavi dramska predstava, ki z bolj zapleteno strukturo od ljudskih iger upodablja določeno 
zgodbo po vnaprej predpisanem scenariju.173 Na ta način je rimska dramatika strukturno – in v 
veliki meri tudi vsebinsko – dedinja grške dramatike. 
                                                 
167 Prim. Landfester, »Geschichte der griechischen Komödie«, 354–356. Gleda vpliva Epiharma na staro atiško 
komedijo gl. Kerkhof, Dorische Posse, Epicharm und attische Komödie, 51–177. 
168 Manuwald, Roman Republican Theatre, 28. 
169 Manuwald, Roman Republican Theatre, 29. 
170 V tem odstavku se naslanjam na povzetek Livijega poročila v Manuwald, prav tam, 31–32. 
171 Igrali pa so jih tudi po koncu drugih predstav na dramskih festivalih. 
172 Boyle, Tragic Seneca. An essay in the theatrical tradition, 6. 
173 Manuwald, Roman Republican Theatre, 37. 
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4.2. Festivalski okvir rimske dramatike 
Rimske praznične igre lahko delimo glede na to, ali so jih prirejali redno, vsako leto ob istem 
času – ludi solemnes, za izvedbo katerih so skrbeli državni uradniki (večinoma kurulski in 
plebejski edili) –, ali pa le ob posebnih priložnostih – munera, ki jo jih prirejali zasebniki in 
med katere spadajo zaobljubljene igre po vojaških zmagah (ludi votivi), igre ob posvetitvah 
svetišč (ludi ob dedicationem aedis) in pogrebne igre (ludi funebres). Ti festivali so bili 
sestavljeni iz raznih prireditev, ki so bili dramske (ludi scaenici) ali športne narave (ludi 
circenses). Praznovanja so se začenjala s sprevodom religioznega značaja (pompa circensis) 
in z obrednim žrtvovanjem, kjer je mogoče razpoznati etruščanski, kasneje pa tudi grški 
vpliv.174 
Med rednimi praznovanji so bili najstarejši ludi Romani, ki so jih vsako leto organizirali v 
spomin na posvetitev Jupitrovega templja na Kapitolu l. 509. Dramske predstave, ludi 
scaenici, so se obrednemu žrtvovanju in športnim igram priključili kasneje, leta 364, ko so po 
že omenjeni epidemiji kuge izvedli plesno-glasbeno predstavo po etruščanskem vzoru.175 
Kasneje so se razvila še števila druga praznovanja, ki so vključevala dramske predstave, tako 
so se do konca tretjega stoletja v rimskem prazničnem koledarju uveljavili tudi ludi plebeii, 
posvečeni Jupitru, ludi Ceriales, posvečeni Cereri, Jupitru, Liberu in Liberi, ludi Apollinares, 
posvečeni Apolonu, ludi Megalenses, posvečeni Kibeli in ludi Florales, posvečeni Flori. Proti 
koncu republikanskega obdobja so čedalje pomembnejši postali tudi ludi votivi, izredna 
praznovanja ob uspešnih vrnitvah vojskovodij, ki so igre izkoriščali tudi za povzdigovanje 
sebe in svojih dosežkov. Ob zmagah Sule nad Samniti so bili prirejeni ludi victoriae Sullanae, 
ki so nato postali redno praznovanje; enako se je zgodilo z votivnimi igrami, ki jih je Cezar l. 
46 priredil ob posvetitvi templja Veneri na čast zmage pri Farzalu dve leti prej – te igre je za 
vsakoletne razglasil Avgust.176 
                                                 
174 Manuwald, prav tam, 41 in 54. Prim. tudi Tertulijan, De spectaculis 7.2., kjer kristjane opozarja pred tem, naj 
se varujejo pred tem, da bi kot gledalci vstopili v gledališče ali cirkus, saj gre za kraje, posvečene poganskim 
bogovom. Iz Tertulijanovega mnenja sicer ne moremo razbrati, do kakšne mere so Rimljani občutili religiozni 
okvir iger, ki so jih spremljali. Ker je bil Tertulijan goreč krščanski apologet, lahko sklepamo, da je bil na 
religiozno naravo praznovanj bolj pozoren od povprečnega Rimljana, ki je v športnih in dramskih igrah gotovo 
pogosto videl le razvedrilo. A kljub temu Tertulijanove besede kažejo na nekaj pomembnega: tako športne kot 
dramske igre so bile vsaj v institucionalnem okviru ves čas pojmovane kot religiozno-politična ustanova in 
elementi, ki to dokazujejo, pridejo na dan prav v Tertulijanovem opisu, ki se na tem mestu želi ograditi od vsega 
poganskega. 
175 Manuwald, Roman Republican Theatre, 42–43. Prim. Livij 7 2.3: »Et cum vis morbi nec humanis consiliis 
nec ope divina levaretur, victis superstitione animis ludi quoque scaenici, nova res bellicoso populo — nam circi 
modo spectaculum fuerat—, inter alia caelestis irae placamina instituti dicuntur.« 
176 Manuwald, Roman Republican Theatre, 43–46. 
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Sprva so Rimljani dramske in športne igre prirejali na forumu ali na odrih v začasno 
postavljenih gledaliških stavbah ob templjih. Kljub nekaterim poizkusom, da bi zgradili stalna 
gledališča, so se v Rimu iz ne povsem pojasnjenih razlogov temu dolgo upirali, čeprav so 
velika kamnita gledališča že od petega stoletja naprej obstajala na grškem italijanskem 
jugu.177 Posebno znan je poskus cenzorjev leta 154 Valerija Mesale in Kasija Longina, da bi 
na jugozahodnem pobočju Palatina postavila gledališče. Senat je pod vplivom Scipiona 
Nasike Korkula z dekretom ukazal, naj dela prekinejo in že zgrajeno podrejo.178 Vendar pa so 
proti koncu republike začasna gledališča postajala vse bolj bogato okrašena, naposled pa je 
Pompej leta 55 postavil prvo stalno rimsko kamnito gledališče, ki je sprejelo dobrih deset 
tisoč gledalcev.179 Temu sta v Avgustovi dobi sledila še Balbovo in Marcelovo gledališče. 
Kljub temu pa so začasna lesena gledališča še naprej postavljali, zadnje znano takšno 
gledališče so postavili v času cesarja Klavdija.180 Tudi stalna gledališča so v arhitekturnem 
smislu ohranila povezavo z religioznim izvorom gledališča, kar se kaže v tem, da je bil nad 
zadnjo vrsto sedišč postavljen majhen tempelj oz. nekakšna kapelica (sacellum).181 
Razdelitev sedišč v rimskih gledališčih je vsaj deloma odražala družbeno hierarhijo, pri čemer 
pa je treba poudariti, da so bile v nasprotju z atiškim gledališčem med občinstvom verjetno 
tudi ženske in sužnji.182 Rimsko gledališko občinstvo se je zelo živo odzivalo na dogajanje na 
odru. Ciceron tako denimo poroča, da so se gledalci ob ogledu Pakuvijeve tragedije Hriz pri 
mojstrsko odigranem prizoru, ko se Orest in Pilad znajdeta pred Toantom in pokažeta veliko 
prijateljsko zvestobo drug do drugega, odzvali s stoječimi ovacijami; ob izvedbi Enijeve 
Medeje pa je Ciceron zapisal, da bi v nekem prizoru dialoga z zborom že najmanjše 
odstopanje besed igralca, ki je upodobil naslovno junakinjo, od pravilnega ritma in 
                                                 
177 Kot mogoč razlog se navaja potencialno politično nevarnost gledališč, saj naj bi se v njih lahko odvijala 
politična zborovanja (Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 66 in ugovor proti temu mnenju pri 
Manuwald, Roman Republican Theatre, 60). Med religioznimi razlogi je zanimiv argument G. Manuwald, da 
vsakoletna izgradnja gledališkega prostora ob templju še posebej izrazito oddeljuje praznične dni, dni kulta, od 
drugih (Roman Republican Theatre, 61). 
178 Manuwald, Roman Republican Theatre, 58–59. 
179 Tertulijan (De spectaculis 10.5) piše o tem, da je Pompej na slovesnem odprtju gledališča dejal, da je v resnici 
postavil tempelj na čast Veneri, pred katerega je namestil vrste sedežev, s čimer se je po mnenju 
zgodnjekrščanskega apologeta skušal zavarovati pred obtožbami na račun izgradnje stalnega gledališča. To kaže 
po eni strani na to, da je bilo po rimskem pojmovanju gledališče neločljivo povezano s kultom, z religijo, po 
drugi strani pa na Pompejevo politično spretnost: znal je izigrati predpis, v skladu s katerim trimphatores niso 
smeli postavljati stavb, če niso imele religiozne vloge, Pompej se je tako morebitnih obtožb rešil s tem, da je 
Venerin tempelj – v skladu s prakso začasnih gledališč, ki so jih postavljali ob templjih – postal simbolno 
središče novozgrajenega gledališča. Prim. Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 161. 
180 Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 56. 
181 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur. Von Andronicus bis Boethius und ihr Fortwirken, 82. 
182 Manuwald, Roman Republican Theatre, 98; Boyle, Tragic Seneca, 8. 
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metričnega vzorca izzvalo glasno nezadovoljstvo gledalcev.183 Za financiranje dramskih 
predstav kot dela rimskih javnih praznovanj so bili zadolženi državni uradniki, kar je 
pomenilo, da je bil ogled predstav brezplačen.184 Raznolikost dramskih zvrsti in njihova 
večplastnost kaže na to, da so dramske igre zadostile različnim pričakovanjem občinstva: od 
resne moralno-filozofske refleksije do zabave. 
4.3. Rimska tragedija 
Rimska tragedija se motivno in formalno močno navezuje na atiško tragedijo. Zaradi zelo 
skromnega poznavanja helenistične tragedije in njenega uprizarjanja je nemogoče natanko 
določiti, kakšen je bil njen vpliv na rimsko tragedijo, a ta vpliv je nedvomen.185 Rimski 
tragedi se pri obravnavi grških mitov torej navezujejo tako na atiško klasiko kot na 
helenistično gledališče, hkrati pa pri svojem ustvarjanju izpostavljajo prvine mitov, ki so 
posebno relevantne za rimski kulturni prostor. Tako denimo pri L. Androniku, Najviju in 
Eniju zaznamo veliko zanimanje za mite povezane s trojansko vojno, ki so jo Rimljani 
povezovali s svojim izvorom.186 Rimski tragiki so pozorni tudi na manj znane mite, kar 
sovpada s težnjo prisotno že v helenizmu – helenistični dramatiki naj bi segali po za tretjino 
obširnejši mitološki snovi kot atiški dramatiki.187 Teme, ki jih obravnava rimska tragedija, so 
povezane z moralnimi, filozofskimi, teološkimi in bivanjskimi vprašanji. V rimski tragediji 
nikakor ne gre zgolj za zagovor pomena virtus, ampak za prevpraševanje človekovega 
bivanjskega položaja in njegove vloge v družbi.188 
Pri uprizoritvah rimskih tragedij sta imela, kolikor lahko razberemo iz ohranjenih virov, 
veliko vlogo spektakel (ὄψις) in glasba. Pomembno jih zaznamujejo poudarjene retorične 
figure in močan patos – tendenca, ki se je sicer kazala že od Evripida dalje. Na formalno 
strukturo rimske tragedije je vplivalo preoblikovanje atiške tragedije v času helenizma. Tedaj 
so za uprizarjanje tragedij skrbele potujoče igralske skupine (τεχνῖται),189 ki so zmanjšale 
vlogo zbora – nadomeščajo ga solistične partije (običajno vodje zbora), njegova vloga pa vse 
bolj sovpada z vlogo dodatnega igralca.190 
                                                 
183 Za mesta pri Ciceronu gl. Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 155. 
184 Manuwald, Roman Republican Theatre, 98–99. 
185 Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 117–118. 
186 Beacham, prav tam, 120. 
187 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 80. 
188 von Albrecht, prav tam, 91. 
189 Za podrobnejši opis teh igralskih skupin (τεχνῖται) gl. Lightfoot, »Nothing to do with the technītai of 
Dionysus?«, 209–224. 
190 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 87. 
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Rimske tragedije, ki so postavljene v grško okolje in snov zajemajo iz grške mitologije, se 
označujejo kot fabule crepidate oz. cothurnate – poimenovanje izvira iz obuvala tragiških 
igralcev, ki je bilo ali visok grški sandal (κρηπίς) ali pa visok čevelj, škorenj (κόθορνος). V 
celoti se je od rimskih tragedij ohranilo le devet Senekovih, od katerih je avtorstvo Herkula 
na Ojti vprašljivo. Resno zgodovinsko dramo, podobno tragediji, so imenovali fabula 
praetexta. Preteksta, ki je izvirna rimska dramska zvrst, jemlje snov iz daljne in bližnje 
rimske zgodovine. Poimenovanje je dobila po togi praetexti, škrlatno obrobljeni togi, ki so jo 
nosili rimski visoki uradniki. Edina v celoti ohranjena preteksta je Oktavija, ki je bila zmotno 
pripisana Seneki. Podobno razdelitev zvrsti najdemo pri komediji: komedija, postavljena v 
grško okolje, se po značilnem grškem plašču imenuje fabula palliata, komedija, ki je 
postavljena v rimsko okolje, pa se po značilnem rimskem oblačilu imenuje fabula togata.191 
Za boljšo predstavo o rimski republikanski tragediji sledi kratek oris republikanskih tragedov. 
Najstarejši izmed rimskih tragedov, Livij Andronik, ki je bil grškega rodu, doma pa je bil 
verjetno iz Tarenta v južni Italiji, je napisal osem tragedij. Poleg teh je pisal tudi komedije, 
ohranilo pa se je tudi okrog štirideset verzov njegovega latinskega prevoda Odiseje. Ne vemo, 
katera izmed njegovih dram je bila uprizorjena leta 240, gotovo pa je, da njegovo ustvarjanje 
v rimski dramatiki pomeni prelomnico, saj je z njim uveljavila dramska upodobitev zgodbe 
(fabula) z določeno upodobitveno vsebino (argumentum). Več kot polovica njegovih tragedij 
se motivno navezuje na trojansko vojno.192 Livij Andronik je utemeljil rimsko literaturo s tem, 
da je vzorce grške dramatike prilagodil rimskemu okolju. 
Sodobnik Livija Andronika, Najvij, je v rimsko dramatiko uvedel fabula praetexta, dramsko 
zvrst, ki je blizu tragediji in jemlje snov iz rimske zgodovine. Polegt pretekst o Romulu in 
zmagi pri Klastidiumu, je napisal še šest tragedij, ki obravnavajo razne teme iz grške 
mitologije. 
Ohranilo se je štiriindvajset naslovov dramskih del Kvinta Enija (239–169), med katerimi sta 
tudi dve praetexti in dve komediji. Iz nekaterih ohranjenih fragmentov je razvidno, da njegovi 
junaki težijo k pretresanju etičnih vprašanj, morda tudi za ceno manjše dramske napetosti.193 
Poleg tega kaže Enij v svoji dramatiki tudi zanimanje za filozofske in teološke teme. Tako na 
primer v tragediji Telamon naslovni junak v svoji nesreči zatrjuje, da tudi če bogovi obstajajo, 
jim ni mar za ljudi. V isti tragediji najdemo kritiko vedeževalcev in vidcev, v fragmentih 
                                                 
191 Glede poimenovanja rimskih dramskih zvrsti prim. Manuwald, Roman Republican Theatre, 129–184, zlasti 
133–169. Na str. 131 in sl. avtorica opozarja, da pri rimskih piscih navedena poimenovanja niso povsem enotna. 
192 Manuwald, Roman Republican Theatre, 191; von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 97. 
193 Manuwald, prav tam, 207. 
58 
 
drugih tragedij pa najdemo njihovo hvalo.194 Enij se je najmočneje izmed rimskih tragedov 
naslonil na Evripidove zglede.195  
V primerjavi z jezikom Enijevih dram, ki je bližje govorjenemu, pa v dramatiki njegovega 
nečaka Marka Pakuvija (ok. 220–130) srečamo bolj okrašen in muzikaličen slog, v  katerem 
slika bujne podobe. Ohranilo se je trinajst naslovov njegovih tragedij in naslov pretekste 
(Paulus). Imel je velik vpliv na kasnejše generacije izobražencev. Kljub svojemu visokemu 
slogu, s katerim se loteva moralnih in filozofskih vprašanj, je bil zaradi svoje dramaturške 
veščine priljubljen tudi pri občinstvu.196 Da je imel precejšen vpliv na rimsko literarno 
življenje kaže tudi to, da se Plavt v svojih komedijah večkrat verjetno nanaša na njegova 
dramska dela.197 
Zadnji izmed velikih republikanskih tragedov je bil Akcij (170–ok. 85), ki se je ukvarjal tudi z 
literarnoteoretičnimi vprašanji. Akcijev literarni vzpon sega v čas Pakuvijeve starosti. 
Ohranjenih je 45 naslovov njegovih tragedij, od katerih so nekateri morda podvojeni, in dva 
naslova praetekst.198 Sodeč po fragmentih je tudi Akcij uporabljal bujno okrašen jezik s 
poudarjenimi retoričnimi prvinami. Za njegove tragedije so značilna močna čustva, pogosto 
povezana s spreminjajočo se usodo kraljev in tiranov.199 Obravnava moralna, pa tudi teološka 
vprašanja. Akcijeve tragedije so bile zelo priljubljene tudi po njegovi smrti, tako so denimo 
znane štiri uprizoritve njegovih tragedij v petdesetih in štiridesetih letih prvega stoletja, 
nazadnje je bil leta 44 uprizorjen njegov Terej.200 
Proti koncu republikanskega obdobja so nastajale tragedije, ki pa najverjetneje niso bile več 
namenjene za javno uprizoritev, ampak za branje in recitiranje.201 Med njihovimi avtorji 
omenimo Asinija Poliona, Kasija iz Parme, Julija Cezarja Strabona, Kvinta Tulija Cicerona 
(brat slovitega govornika), Julija Cezarja (Ojdip) in Oktavijana (svojega Ajaksa je kasneje 
sam uničil), Varija Rufa (Tiest) in Ovidija (Medeja) – tragediji zadnjih dveh je zelo cenil 
Kvintilijan.202 
                                                 
194 Manuwald, prav tam, 208. 
195 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 83. 
196 Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 121. 
197 Manuwald, Roman Republican Theatre, 211. 
198 Manuwald, prav tam, 218. 
199 Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 123. 
200 Boyle, Tragic Seneca, 5. 
201 Manuwald, Roman Republican Theatre, 279. 
202 Boyle, Tragic Seneca, 9. 
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Rimska tragedija tudi v obdobju cesarstva ni prenehala obstajati. Tragedi so v mitih iz 
preteklosti našli osupljive podobnosti z resničnostjo lastnega okolja. Tako se je razvila močno 
politično obarvana tragedija, kot njeni predstavniki so znani M. Emilij Skaur, Pomponij 
Sekund in Kuriatij Matern. Prvi izmed trojice je napisal tragedijo Atrej in bil zaradi suma 
cesarja Tiberija, da je drama uperjena proti njemu, obsojen na smrt. Pomponij je deloval v 
Klavdijevem času kot vojskovodja in dramatik, o njegovih tragedijah, ki sta jih cenila 
Kvintilijan in Tacit, pa vemo zelo malo. Kuriatij Matern je pisal tako drame z mitološko kot z 
zgodovinsko snovjo. Med slednjimi izstopa njegov Katon, ki naj bi bil prikrita kritika cesarja 
Vespazijana.203 
Težnja k politizaciji rimskega gledališča je obstajala že v zadnjih desetletjih republike, ko so 
vplivni posamezniki vse bolj izkoriščali institucijo gledališča za svojo politično propagando. 
Razvoj dramatike v principatu je šel po eni strani v to smer, kar se kaže v poudarjeni 
spektakularnosti dramskih predstav, katerih namen je bil očarati publiko in zadostiti njenim 
pričakovanjem po nenavadnem, kar so vladajoči lahko s pridom izkoriščali,204 po drugi strani 
pa je bila, kot omenjeno, politična tragedija tudi sredstvo za izražanje kritike oblasti. Ker je v 
gledališču vedno več pomena pridobivala zunanja oblika dramskih predstav, spektakel, je to 
prineslo velike spremembe pri uprizarjanju tradicionalnih dramskih zvrsti. Tako ni podatkov, 
da bi se v obdobju cesarstva sploh uprizarjale celotne dramske igre tradicionalnih dramskih 
zvrsti. Namesto teh so uprizarjali mime in pantomime, razne plesne predstave in zgolj 
posamezne solistične prizore znanih dram.205 Drame, ki so nudile možnost za globljo 
refleksijo, niso našle svojega prostora v velikih gledališčih, ampak v manjših krogih, kjer so 
jih brali in recitirali.206 
4.4. Seneka 
Lucij Anej Seneka se je kot drugi izmed treh otrok rodil Seneki Retorju (Seneka starejši) in 
njegovi ženi Helviji. Že kot otrok je z družino zapustil rodno Cordubo in odšel v Rim, kjer je 
prejel govorniško in filozofsko izobrazbo. Njegova učitelja filozofije sta bila Atal in Sotíon, ki 
sta bila blizu stoikom, drugi je po zgledu svojega učitelja Kvinta Sekstija stoiške elemente 
povezoval s pitagorejskimi. Zaradi težav z dihali je Seneka moral opustiti odvetniško službo, 
po zdravljenju v Aleksandriji je v Rimu postal član senata kot kvestor. Po Klavdijevem 
vzponu na oblast je postal žrtev dvornih intrig in bil zaradi domnevnega razmerja z cesarjevo 
                                                 
203 Fuhrmann, Geschichte der römischen Literatur, 284. 
204 Manuwald, Roman Republican Theatre, 345; Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 191. 
205 Manuwald, Roman Republican Theatre, 346; Beacham, The Roman Theatre and Its Audience, 154. 
206 Manuwald, Roman Republican Theatre, 346. 
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nečakinjo izgnan na Korziko. Od tod se je vrnil v Rim s pomočjo posredovanja cesarjeve 
druge žene Agripine, ki ga je postavila za vzgojitelja svojega sina iz prvega zakona, bodočega 
rimskega cesarja Nerona. V tem obdobju si je skupaj s prefektom cesarske garde Burom 
pridobil velik vpliv na dvoru. Ko je Agripina leta 54 ubila svojega moža, je oblast prevzel 
Neron, ki je najprej odstranil svojega polbrata Britanika, leta 59 pa ubil tudi svojo mater, ki 
mu je prej tlakovala pot na oblast. Vpliv Seneke na dvoru je močno upadel in po Brutovi smrti 
l. 62 se je umaknil v osamo, kjer se je posvečal filozofskemu ustvarjanju. Leta 65 ga je Neron 
obtožil sodelovanja v zaroti Gaja Kalpurnija Pizona in mu ukazal, naj stori samomor, kar je 
Seneka po Sokratovem zgledu izpolnil z mirnodušnostjo, kot jo je zagovarjal v svoji 
filozofiji.207 
Seneka je s svojim literarnim ustvarjanjem odločilno zaznamoval prvo stoletje po Kr. Bil je 
mojster filozofske proze in dramske poezije. Pri filozofskem ustvarjanju so se v Seneki 
združevali vplivi različnih miselnih tokov. Von Albrecht, ki je te raznolike vplive podrobno 
raziskal,208 meni, da je za Senekovo etiko odločilen vpliv stare stoe, čeprav je to znal 
povezovati tudi z epikurejsko in kiniško mislijo, sploh pa je za njegovo pojmovanje filozofije 
pomembna figura Sokrata; na religioznem področju sta bila zanj – prek Sotíona, Pozejdonija 
in Antioha – pomembna platonska in pitagorejska misel; na področju naravoslovja črpa iz 
naukov Pozejdonija in Aristotela.209 
Toda na tem mestu se bom posvetil značilnostim Senekove dramatike,210 kasneje, pri 
obravnavi filozofskih vplivov na Herkula na Ojti, pa se bom na kratko vrnil k Senekovi 
filozofski misli. Datacija devetih pod njegovim imenom posredovanih tragedij211 in edine v 
celoti ohranjene praetekste (Oktavija), katere avtor pa gotovo ni Seneka, je zelo vprašljiva.212  
Za Senekovo dramatiko so značilna močna čustva in neposredne upodobitve njihovega 
delovanja. Grozljivi prizori pogosto niso umaknjeni v notranjost scenske stavbe, temveč se 
                                                 
207 Za življenjepis Seneke gl. npr. von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 979–982 in Fuhrmann, 
Geschichte der römischen Literatur, 274–276. 
208 Von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 994–996. 
209 Von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 996. 
210 Filozofija in dramatika sta na stilistični ravni pri Seneki na nek način prepleteni: za njegove filozofske spise je 
značilen »dramski« jezik (prim. odlično raziskavo A. Traine, Lo stile drammatico del filosofo Seneca, 1974.), 
njegovo dramatiko pa zaznamujejo tudi »filozofski« uvidi junakov, ki pa so vpleteni v dramo in niso didaktično-
filozofski tujki v živosti dramskega prikaza junakove usode. 
211 Blazneči Herkules (Hercules furens), Trojanke (Troades), Feničanke (Phoenissae), Medeja (Medea), Fedra 
(Phaedra), Ojdip (Oedipus), Agamemnon (Agamemnon), Tiest (Thyestes) in Herkul na Ojti (Hercules Oetaeus), 
katerega avtorstvo pa ni gotovo. 
212 Glede vprašanja datacije gl. von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 990, op. 1. 
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odvijajo na pred očmi gledalcev.213 Zanimivo je von Albrechtovo opažanje, da imajo 
Senekovi junaki nekakšno posebno, »literarno« zavest o sebi.214 Tako denimo Medeja o sebi 
pravi: »Medea fiam (v. 171)« in »Medea nunc sum« (v. 910). S tem je tudi povezano dejstvo, 
da Senekovi junaki občutijo uničujoče plamenenje čustev, katerega žrtev so, pri čemer pa se 
tega svojega bivanjskega položaja zavedajo in se vanj poglabljajo v svojih monologih. Ne 
morejo obiti svojega razuma, a z razumom ne morejo tako poseči v dogajanje, da bi preprečili 
tragičen konec. 
Kontrast med filozofskimi deli, kjer Seneka zagovarja mirnodušnost (tranquilitas animi), in 
njegovimi dramskimi deli, kjer junaki doživijo propad v vrtincu strasti, že sam po sebi 
postavlja vprašanje o tem, kako sta ti dve plati Senekovega ustvarjanja povezani. Toda 
Senekovim tragedijam bi storili krivico, če bi jih imeli za preproste didaktične prikaze tega, 
kaj se zgodi z ljudmi, ki ne sledijo osvobajajoči poti razuma in podležejo svojim čustvom. 
Mnenje, da so tragedije nastale v času, ko je bil Seneka vzgojitelj mladega Nerona, je zaradi 
težav pri dataciji težko dokazati, a vendar bi ravno to lahko omogočalo Seneki, da se pod 
videzom pedagoga, ki želi z negativnimi zgledi odvrniti svojega učenca od poti, kakršno so si 
izbrali dramski junaki, udejstvuje kot traged.215 To pa seveda ne pomeni, da so njegove 
tragedije enostavni didaktični prikazi, prav nasprotno, Seneka je z njimi ustvaril literarne 
mojstrovine, iz katerih se bo stoletja kasneje znova napajala evropska dramatika. Seneka je 
mojster besednega slikanja, prek besed junakov se poglabljamo v njihovo notranjost. Na ta 
način je včasih okrnjena zunanja dramska napetost, a namesto tega Seneka razkriva 
dramatičnost človekove notranjosti. Menim, da je značaj Senekovih dram zelo dobro opisal 
Fuhrmann:  
 »Umetniška oblika Senekovih tragedij, se ne izčrpa v didaktičnih ciljih, ampak nas prevzema 
zlasti z grandioznimi opisi, s širno naslikanimi prizori strašnih dogodkov, z ritualnimi dejanji 
in besnenjem strasti. Ti tako rekoč kiparski prizori težijo k izolirani slikovitosti, zaradi 
njihove upodobitve so dramski odnosi neredko zanemarjeni. Zaplet in razplet dramskega 
vozla je bolj nakazan, kot pa skrbno izpeljan. In tudi pri prikazu značajev se zdi, da Seneka 
rad predpostavlja, da jih bralec oziroma gledalec že pozna iz grških izvirnikov.«216 
                                                 
213.Novic o strašnih dogodkih namreč pri Seneki ne izvemo le posredno po poročanju slov, ampak se tovrstni 
dogodki pogosto dogajajo tudi neposredno na odru. 
214 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 1000. 
215 Fuhrmann, Geschichte der römischen Literatur, 284. 
216 Fuhrmann, Geschichte der römischen Literatur, 285: »Die Kunstgestalt der Tragödien Senecas erschöpft sich 
nicht in ihren didaktischen Zielen. Sie beeindruckt vor allem durch grandiose Schilderungen, durch breit 
ausgemalte Tableaus von schrecklichen Geschehnissen, von rituellen Handlungen oder vom Rasen der 
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Senekove drame imajo torej nedvomno umetniško vrednost same v sebi. A izvorno vprašanje 
se s tem le še zaostri. Kako je dramski svet Seneke, ki ima, kot smo videli, nesporno svojo 
lastno vrednost, povezan s njegovim filozofskim svetom? Von Albrecht je opozoril na 
pomembno dejstvo: Senekovi tragični junaki zlo pogosto storijo namenoma, ne pa kot 
posledico tragične zmote.217 Medeja želi postati Medeja: »Medea fiam«. Pri tem se čustva 
polastijo razuma: Medeji pri izvedbi njenega načrta pomaga prav njena bistroumnost. Toda v 
Senekovem tragičnem svetu ne gre preprosto za to, da bi čustva prevladala nad razumom. 
Globlje od tega nasprotja sega vprašanje, zakaj smo v teh tragedijah priča sprevrženosti 
razuma in zakaj tu razum ne služi  poglobitvi posameznika vase in njegovi mirnodušnosti v 
odnosu do sveta, kot lahko vidimo v Senekovi filozofiji. In prav za to gre v Senekovi 
dramatiki: junaki ne najdejo poti do sebe, toda nasproti jim ne stoji toliko tragična zmota kot 
njihova lastna volja, mala voluntas.218 Menim, da je von Albrecht to razpoloženje Senekovih 
tragiških junakov odlično opisal, ko je dejal, da predstavljajo »das zeitlose Porträt einer 
unerlösten Menschheit.«219 Namesto spoznanja kozmične simpatije se njegovi junaki 
pogrezajo v prepad besnečih strasti. Toda ta njihov padec ni preprosto psihološke narave, 
ampak metafizične, tragično obnebje, na katerem se zgodi, je izpraznjeno bogov220 – ne ker 
božanske sile zanj ne bi bile pomembne, ampak zato, ker je na njem človek povsem 
izpostavljen svojim človeškim, dramatičnim globinam. S poudarjenimi besednimi in 
retoričnimi prvinami lahko Senekove tragedije prikličejo na plano bivanjske možnosti 
človeka, stoječega na tragičnem obnebju. Dolgi monologi so pogovor padcu zapisanega 
človeka s samim seboj. Še enkrat lahko pritrdimo von Albrechtu, ki pravi, da se Seneka 
»potaplja v skoraj neskončne človekove možnosti«.221 Senekove tragedije niso niti podrejene 
njegovi filozofiji niti niso le didaktične predstavitve tega, kaj se zgodi s tistimi, ki ne sledijo 
njenim naukom. Nasprotno, so globoko soočenje z resničnostjo, z resnostjo človeškega 
bivanja. In šele ob tem soočenju vznikne potreba po rešitvi, ki jo je Seneka iskal v filozofiji. 
                                                                                                                                                        
Leidenschaften. Diese gleichsam statuarischen Szenen neigen zu isolierter Bildhaftigkeit; über ihrer Präsentation 
sind die dramatischen Zusammenhänge nicht selten vernachlässigt. Die Schürzung und Lösung des dramatischen 
Knotens wird eher angedeutet als sorgsam ausgeführt, und auch bei der Zeichnung der Charaktere scheint 
Seneca gern vorauszusetzen, daß der Leser oder Zuschauer sie bereits aus den griechischen Originalen kennt.« 
217 von Albrecht (2004), Wort und Wandlung. Senecas Lebenskunst, 4; isti, Geschichte der römischen Literatur, 
1008. 
218 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 1008. O razdelitve volje pri Seneki v dobro in slabo gl. 
Pohlenz, La Stoa, Storia di un movimento spirituale, 90. 
219 von Albrecht (2004), Wort und Wandlung, 4.  
220 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 1009. 
221 von Albrecht, prav tam, 4. 
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Posebno vprašanje glede Senekovih dram zadeva njihovo uprizorljivost. Izpričane ni nobene 
uprizoritve Senekovih tragedij v njegovem času niti v preostalih stoletjih rimske države. Kot 
smo dejali zgoraj, so v cesarskem obdobju uprizoritve celotnih dram nadomeščale solistične 
upodobitve posameznih prizorov in recitali. Poleg pomanjkanja podatkov o dejanskih 
uprizoritvah proti uprizorljivosti Senekovih tragedij govorijo tudi številni grozljivi prizori, 
dolgi, retorično bogati monologi. Toda temu je mogoče ugovarjati, saj je bilo rimsko 
občinstvo navajeno prizorov krutosti iz gladiatorskih bojev in drugih predstav.222 Prav tako je 
vprašanje o »uprizorljivosti« določene drame vedno povezano z estetskimi in moralnimi 
nazori posameznega obdobja. Tako so v 19. st. vztrajno trdili, da so Senekove tragedije 
neuprizorljive, kar je gledališka praksa 20. st. ovrgla.223 Morda bi lahko nadaljnje namige o 
uprizarjanju Senekovih dram iskali v prostorskih namigih v dramskem besedilu, čeprav je res, 
da tudi pri branju obstaja nekakšna prostorska predstava bralca, ki dogodke, o katerih bere, s 
pomočjo opisov v besedilu v mislih postavlja v določeno okolje. Isto bi lahko trdili glede von 
Albrechtovega argumenta, ki opozarja na (simbolni) pomen stvari v Senekovih dramah, kot 
sta na primer Hipolitov meč ali Fedrino lovsko oblačilo, ki namiguje na njeno ljubezen do 
mladeniča, zavezanega svoji prisegi Diani ipd.224 Sicer drži, da bi te stvari v polnosti zaživele 
na odru, v uprizoritvi, a vendar igrajo pomembno vlogo tudi pri branju – če bi jih Seneka 
preprosto opustil, bi drame izgubile del svoje sporočilnosti ne glede na to, ali so bile 
uprizarjane ali zgolj brane.  
                                                 
222 Fuhrmann, Geschichte der römischen Literatur, 286. Morda je drugi Fuhrmannov argument v prid 
uprizoritvam Senekovih tragedij nekoliko šibkejši od pravkar navedenega. Meni namreč (str. 286), da si je težko 
misliti, da bi Seneka ustvaril tako pretanjene lirske vložke v zborskih partijah, če njegove drame ne bi bile 
namenjene uprizoritvi. Vendar, lahko ugovarjamo, lirska pesem lahko naredi velik učinek tudi zgolj recitirana ali 
prebrana naglas – kot je bilo pri Rimljanih v navadi – in ni nujno, da jo zapoje/recitira zbor med dejansko 
uprizoritvijo. 
223 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 1000.  
Na tem mestu se odpira pomembno filozofsko vprašanje o povezavi strašnih izkušenj 20. stoletja in uprizarjanja 
Senekovih tragedij, ki razstirajo – neposredneje kot atiške tragedije –grozno plat resničnosti. Je človek 20. 
stoletja iskal v Senekovih tragedijah katarzo zase in za družbo, ki je potonila v razčlovečeno brezno? Zakaj je 
človek 20. st. potreboval te prizore, zakaj se je želel soočiti z njimi na odru, medtem ko je človek 19. st. bežal 
pred njimi? Tega vprašanja ni mogoče enostavno potisniti ob rob, češ da gre samo za spremembo družbenih 
konvencij. V resnici gre za vprašanje, ki je precej globlje od tega in sega na področje, kjer se družba kot 
resničnost šele konstituira, gre namreč za vprašanje o tem, kaj je pripeljalo do sprememb družbenih konvencij ter 
prepričanj o morali in estetiki. 
224 von Albrecht, Geschichte der römischen Literatur, 1000. 
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5. Tema tragičnega spoznanja in motiv Herkulove smrti v Herkulu na 
Ojti 
 
5.1. Čas nastanka in vprašanje o avtorstvu Seneki pripisane tragedije Hercules 
Oetaeus (Herkul na Ojti) 
Seneki pripisana tragedija Herkul na Ojti se močno razlikuje od tragedij, ki nesporno veljajo 
za njegove (Ojdip, Feničanke, Medeja, Blazneči Herkul, Fedra, Tiest, Trojanke, 
Agamemnon).225 Takoj pade v oči izredna dolžina drame, saj je s 1996 verzi daleč najdaljša v 
Senekovem opusu. Prav tako se slog bistveno razlikuje od preostalih Senekovih dram, zaradi 
česar je vprašanje avtorstva odprto.226 Slogovno se avtor Herkula na Ojti kaže kot od Seneke 
in njegovega sloga močno odvisen pisec, ki po mnenju nekaterih ne dosega kvalitete 
njegovega jezika.227 Nekateri deli drame močno spominjajo na določene dele Senekove 
tragedije Hercules Furens.228 Zaradi slogovnih podobnosti s poezijo Stacija in Silija Italika 
Fitch kot mogoč datum nastanka postavlja zadnje desetletje prvega stoletja po Kr. ali začetek 
drugega stoletja, čeprav je tudi takšna datacija zelo negotova.229 
Vsebinsko se ta drama močno razlikuje od ostalih Senekovih dram predvsem po svojem 
netragičnem koncu.230 Strast, ki preplavi Dejanejro, se sicer konča v usodni zmoti, ki Herkula 
privede do smrti. Toda Herkul v svoji poslednji uri dokaže svojo junaštvo in božansko 
sinovstvo s tem, ko svojo smrt prenese brez krika bolečine. Smrt je zanj zadnji preizkus 
junaštva in prek nje doseže tisto, kar si je vselej želel: apoteozo. V tem netragičnem koncu 
začutimo močno stoiško obarvanost obravnave slovitega mita.231 Sicer je Herkul v Herkulu na 
Ojti predstavljen kot človek, razpet med junakom, dobrotnikom človeštva, in samovoljnežem, 
nezadržno vdanim svojim strastem, ki je torej precej daleč od stoiškega ideala mirnodušnosti, 
a vseeno ob koncu v soočenju s smrtjo dokaže svojo vrlino.232 Znano je, da je Herkul veljal za 
mitološkega junaka, ki je bil stoikom še posebej blizu. Tako lahko na primer v Senekovem 
spisu De constantia najdemo besede, kjer govori o stoiškem vrednotenju Odiseja in Herkula: 
                                                 
225 Seneki je bila poleg naštetih pripisana tudi tragedija Oktavija, ki pa velja za nepristno. 
226 Zaradi dvoma o avtorju v nadaljevanju avtorja Herkula na Ojti imenujem Psevdoseneka. 
227 Prim. poglobljeno slogovno študijo H. Friedricha Wolfa, »Sprache und Stil des Hercules Oetaeus«, 51–84; 
prim. tudi Fitch, Seneca: Oedipus. Agamemnon. Thyestes. Hercules on Oeta. Octavia, 338. 
228 Fitch, prav tam, 338; prim. tudi Littlewood, »Hercules Oetaeus«, 518. 
229 Fitch, prav tam, 338. 
230 Nekatere, npr. B. Martija, je prav to privedlo do sklepa, da je Herkul na Ojti v resnici Senekova tragedija, saj 
naj bi v tej tragediji naposled le prikazal stoiškega junaka, ki ga ne najdemo v drugih njegovih tragedijah, prim. 
Littlewood, »Hercules Oetaeus«, 516. 
231 Fitch, Seneca, 338; Larson, »The "Hercules Oetaeus" and the Picture of the "Sapiens" in Senecan Prose«, 39–
49. 
232 Prim. C. King, »Seneca's 'Hercules Oetaeus': A Stoic Interpretation of the Greek Myth«, 217. 
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»Hos enim Stoici nostri sapientes pronuntiaverunt, invictos laboribus et contemptores 
voluptatis et victores omnium terrorum.«233 V De beneficiis Seneka govori o Herkulu kot 
junaku, ki brez želje po samopoveličevanju opravlja junaška dela: »Hercules nihil sibi vicit: 
orbem terrarum transivit non concupiscendo sed iudicando quid vinceret, malorum hostis 
bonorum vindex terrarum marisque pacator.«234 Kljub temu da je lik Herkula v 
Psevdosenekovi drami bolj zaznamovan s filozofskim sporočilom kot pa z bivanjsko dramo 
junaškega posameznika, pa je vendar v njem prisotna zgoraj omenjena dvojnost, ki ustvarja 
določeno dramsko napetost. 
Herkul na Ojti je močno filozofsko obarvana tragedija.235 Dramaturško je ta drama bistveno 
šibkejša od Sofoklovih Trahink, saj je precej oddaljena od tiste značilne živosti tragičnega 
dogajanja, ki ga je bilo mogoče videti na odru Dionizovega gledališča v Atenah petega 
stoletja pr. Kr. Kajti tukaj se dramaturški učinek umakne filozofskemu sporočilu, ki ga želi 
avtor posredovati. Verjetno je ravno metafizično sporočilo glavna odlika te drame, je tista 
njena lastnost, ki jo dela izredno zanimivo tudi s stališča filozofije in zgodovine religije.236 
Toda, kot bomo videli v nadaljevanju, to ne pomeni nujno, da to dramsko besedilo ne premore 
natančnih psiholoških uvidov: Dejanejrino nihanje med sovraštvom in ljubeznijo ter natančen 
opis tega, kako se je v njej pojavila zla slutnja, potem ko je že odposlala s kentavrovo krvjo 
otrti peplos, sta zgovoren pokazatelj avtorjeve pozornosti za notranje dogajanje v junakih. Res 
pa je, da tega notranjega dogajanja posameznih junakov ne prepleta na tako dinamičen način, 
kot je to uspelo Sofoklu. 
Glavni vir, iz katerega zajema snov avtor Herkula na Ojti pri svoji upodobitvi mita, so 
Sofoklove Trahinke, pomembni pa so tudi drugi viri: Dejanejrino pismo v Ovidijevih 
Heroidah in Ovidijeve Metamorfoze (9, 101–272), pa tudi Senekova tragedija Hercules 
furens.237 
 
                                                 
233 De constantia 2, 2. »Ta dva so namreč naši stoiki oznanjali kot modra, saj sta premagala nadloge, prezirala 
poželenje in slavila nad vsem zemeljskim.« 
234 De beneficiis I, 13, 3. »Herkul ničesar ni premagal zase: zemeljskega kroga ni prekrižaril v poželenju, ampak 
v razmišljanju o tem, kaj naj premaga, saj je bil sovražnik zlih, branitelj zemlje in pomiritelj morij.« Podobno 
Ciceron, De officiis 3, 25, ki omenja povezavo Herkulovih junaštev in njegove pomoči človeštvu z njegovo 
apoteozo. 
235 Prim. C. King, »Seneca's 'Hercules Oetaeus': A Stoic Interpretation of the Greek Myth«, 222. 
236 Prim. Wolf H. Friedrich, »Sprache und Stil des Hercules Oetaeus«, 84. 
237 Fitch, Seneca, 339. 
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5.2. Trahinke in Herkul na Ojti – vprašanje uprizoritve in tragičnega spoznanja 
Razlike med Sofoklovo in Psevdosenekovo dramo so globoke: tu gre za dva povsem različna 
dramska jezika. A še preden si podrobneje ogledamo to vprašanje, se ozrimo za trenutek k 
razlikam v obravnavi mitološkega gradiva. Mesto Trahina pri Sofoklu kot nekakšno obrobje 
civiliziranega življenja sicer ostaja v ozadju, kar pa je, kot smo dejali, pomenljivo in smiselno 
v dramski celoti. Tu pa se zdi, da zunanjost sploh ne obstaja, zunanje dogajanje je skoraj 
povsem preusmerjeno v notranjost junakov. V Herkulu na Ojti niti ne dobimo občutka, da se 
ves čas nahajamo v senci mogočne gore Ojte, katere senca tako živo sega čez prizorišče 
celotne Sofoklove drame. Prav tako je čas bistveno manj pomemben: če je pri Sofoklu 
dramska napetost vzpostavljena okrog prerokbe, ki se izpolnjuje v času dramskega dogajanja 
in to dejanje tudi deloma usmerja (npr. Dejanejrino odposlanje Hilosa na začetku Trahink), pa 
tu Herkul ob koncu le spozna, da je napočil čas uresničenja prerokbe. To sicer povzroči 
spremembo v njegovem mišljenju in delovanju (svojo smrt prične dojemati kot poslednje 
junaško dejanje, ki mu pripiše obredno vrednost), a vendar poznavanje prerokbe ni vodilo 
drugih dejanj pred njegovo smrtjo. Prostor, čas in božanske prerokbe imajo torej v Herkulu na 
Ojti bistveno manjšo težo kot v Trahinkah. 
S tem se nam odkrije bistvena črta Psevdosenekove drame: zunanje se umika notranjemu, 
junakova pogojenost z zunanjim svetom in božjo voljo je bistveno manjša kot v Trahinkah. 
Če je v Trahinkah nepopolno človeško spoznanje ena glavnih tem tragedije, pa v Herkulu ni 
izražen toliko dvom v popolnost človeškega spoznanja, kolikor je, povsem v Senekovem 
slogu, vidna nevarnost strasti, ki zamegli razum: strast zapelje Dejanejro, da prehitro, ne da bi 
pravočasno preverila resničnost kentavrovih obljub, pošlje z Nesosovo krvjo otrti peplos (s 
čim ga je zares otrla, preveri šele tedaj, ko je že prepozno), in podobno tudi strast (želja po 
maščevanju nad njo, ki mu je zadala smrtno rano) zamegljuje Herkulov pogled, da najprej ne 
prepozna poslednjega preizkusa, ki je pripravljen zanj (najprej meni, da bo premagal smrt 
tako, da ne bo umrl, in šele kasneje spozna, da bo smrt lahko premagal le prek lastne smrti). 
Če je Dejanejrina zmota tragična, pa jo Herkul pravi čas prepozna s pomočjo prerokbe in 
svojo smrt spremeni v obredno dejanje. Ta prerokba kaže na to, da je kljub vsej Herkulovi 
mogočnosti in drznosti, ki jo vidimo tudi v njegovem odnosu do bogov, človeško spoznanje 
omejeno – brez te prerokbe ne bi prepoznal resnice svojega bivanjskega položaja. 
Tragično spoznanje, ki je v Trahinkah skozi celotno tragedijo prikazano s silovito dramsko 
močjo, je tu bistveno manj izrazito. Razlog za to lahko najprej iščemo v značaju glavnih 
likov. Dejanejrin značaj v Psevdosenekovi drami se povsem razlikuje od Sofoklove Dejanejre. 
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To je bistveno odločnejša ženska, ženska, ki, kot lahko vidimo iz njenih dejanj, precej bolje 
pozna pravila igre v svetu. A to je hkrati tudi ženska, ki jo strast usodno preslepi: sovraštvo se 
sicer umakne ljubezni v bolečini, a ravno v tej ljubezni stori tisto, kar je prej nameravala v 
sovraštvu. Omenimo še to, da je njena ljubezen bistveno bolj strastne, čustvene narave in bolj 
spominja na like Evripida kot Sofokla, sploh pa ji je v tem tuja Dejanejra iz Trahink: če je ta 
prikazana kot žrtev nepremagljivega Erosa (kar pa nikakor ne pomeni, da njena ljubezen ni 
človeška), pa Psevdosenekova Dejanejra občuti nenadzorovano strast in pade kot žrtev lastne 
razburkane notranjosti.238 V tej Dejanejri zaradi njenega značaja ni prostora za takšen padec v 
trenutku tragičnega spoznanja, kot smo ga videli pri Sofoklu. Psevdosenekovega Herkula 
skozi vso dramo zaposluje misel o apoteozi. V jedru dramskega lika Herkula je želja po tem, 
da bi bil naposled, po številnih naporih, ki jih je prestal, vendarle sprejet na nebo. Zanj ne 
obstaja dilema med smrtjo in srečnim življenjem, ki jo Sofoklov Herakles razreši v trenutku 
spoznanja božje volje, ampak lahko zanj srečno življenje pomeni le eno: življenje na nebu 
med bogovi. 
A čeprav je zabrisano, tragično spoznanje ne izgine povsem, saj Herkul spozna, da mora 
umreti, da bi se to njegovo hrepenenje lahko izpolnilo. Vendar pa je avtor Herkula na Ojti 
nedvomno vzel precej napetosti temu tragičnemu spoznanju s tem, ko je v srečnem koncu 
prikazal Herkula, ki je dosegel nebo. Vrh dramatičnosti Psevdosenekovega Herkula na Ojti 
lahko vidimo, če opazujemo, kakšen pomen je pripisan liku Herkula. Ta je dokazal, da je 
vreden Jupitrovega očetovstva, ni le prvi izmed človeških junakov, ampak branitelj sveta in 
celo bogov. Herkul ima v tej drami nekakšno kozmično, celo metafizično vlogo. Usoda sveta 
je odvisna od njega, zato bo Dejanejrina zmota nujno prizadela ves svet. S tem ko umira 
Herkul, vsemu svetu grozi izgubljenost v grozi kaosa. Toda tudi ta zmota v resnici ni usodna 
– Herkul bo svoje junaštvo pokazal s tem, ko bo premagal lastno smrt. Kar v človeških očeh 
velja za zmoto, lahko njegova herojska moč spremeni v poslednje in največje junaško delo. S 
tem avtor Psevdosenekove drame dejansko izrazi tudi veliko zaupanje v delovanje subjekta, ki 
lahko kljubuje grozi sveta, ki toži pod bremenom usode. Herkulova junaška, stoiška smrt, 
sicer res ni brez podobnosti s Sofoklovim orisom, a v celoti drame dobi drugačen poudarek. 
Oba sprejmeta lastno smrt kot zadnje junaško delo, ki ga morata opraviti na zemlji, a to je pri 
Psevdosenekovem Herkulu le zadnji izraz vso tragedijo navzoče želje po apoteozi, medtem ko 
Sofoklov Herakles ob koncu drame pogled upira daleč v neznano, v kopreno smrti, ki se ji 
nezadržno bliža. Psevdosenekov Herkul je metafizični junak, heroj, ki pogum za svoje 
                                                 
238 Čeprav je tudi pri tem še vedno najti namig na presežno, neukrotljivo delovanje Amorja, prim. v. 472: »vicit 
et superos Amor.« 
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sprejetje smrti najde v misli na nebo, Sofoklov Herakles pa najde moč za junaško sprejetje 
smrti v globini svoje človeškosti, v herojski izročenosti življenju, katerega spremenljivo 
gibanje je za človeka nedoumljivo. Sofokles je z odsotnostjo prikaza apoteoze v svoji drami 
še dodatno poudaril omejenost človeškega spoznanja,239 avtor Herkula na Ojti pa je prav 
Herkulovo apoteozo uporabil za prikaz filozofskega sporočila drame. 
Povsem drugačna dramaturška zasnova Herkula na Ojti nas ne sme presenetiti. Na 
dramaturgijo Seneke (in torej tudi na dramaturško razumevanje njegovega posnemovalca, 
avtorja Herkula na Ojti) sta bolj vplivali helenistična ter rimska republikanska in avgustejska 
dramatika kot pa atenska klasika.240 Ali so bile Senekove tragedije namenjene uprizoritvi ali 
ne, je zahtevno in odprto vprašanje, ki deli mnenja poznavalcev.241 A ne glede na to, ali so se 
tragedije Seneke in njegovih naslednikov oziroma posnemovalcev dejansko uprizarjale ali pa 
so jih le recitirali v manjšem krogu, je dejstvo, da je njihov značaj bistveno bolj deklamatoren 
od grških tragedij. Besedno slikanje, ki je tako značilno za Senekovo dramatiko in ki ga 
najdemo tudi v Herkulu na Ojti, dobi prednost pred neposrednim dramskim dogajanjem. 
Prikaz tragičnega spoznanja se torej v Herkulu na Ojti razlikuje od tistega v Trahinkah tako 
po vsebinski plati kot po upodobitveni oz. dramaturški. 
Tragična spoznanja so v Sofoklovih Trahinkah z izredno spretnostjo vtkana v celoto 
dramskega dogajanja. So vrhovi, kjer se sprosti velika dramska napetost, ki pa lahko hkrati 
tudi zasukajo nadaljnje dramsko dogajanje v smer proti novemu tragičnemu spoznanju (npr. 
potem ko Dejanejra izve, da je Iola v resnici Heraklova priležnica, se odloči moža znova 
pridobiti, kar pa se ji v naslednjem tragičnem spoznanju razkrije kot velika zmota). Dramsko 
dogajanje je v Trahinkah veliko bolj živo, besede junakov so le en del dramske celote, 
medtem ko imamo v Herkulu na Ojti občutek, da junaki ne obstajajo onkraj svojih besed, da 
lahko kot bralci prek njihovih besed neposredno sledimo njihovemu notranjemu doživljanju. 
 
 
                                                 
239 Kar pa nikakor ne pomeni, da odsotnost apoteoze v Sofoklovi drami govori o zaprtosti v človeško razsežnost 
doživljanja smrti. Nasprotno, božansko ni izključeno – in ravno zaradi tega, ker ni prisotno kot nenadna 
razrešitev smrtnega boja, ampak kot nekaj, kar odseva na dnu človeškega položaja, dobi še večjo težo. Skrajni 
konec Heraklove človeškosti, njegova brezpogojna izročenost ob koncu tragedije, njegova nemoč spričo 
mogočnosti in nedoumljivosti življenja, je silnejši izraz Sofoklove εὐσέβεια, kot bi bila nenadna razrešitev 
dramske napetosti s prikazom apoteoze.   
240 Prim. prejšnje poglavje. Prim. tudi Trinacty, »Senecan Tragedy«, 30. 
241 Prim. Trinacty, prav tam, 32–36. 
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5.3. Prvo dejanje 
Drama Herkul na Ojti se začenja z dolgim Herkulovim monologom (dolgim dobrih sto 
verzov), ki dobi odmev v prvem nastopu zbora, ki ga tu za razliko od Sofoklove drame ne 
sestavlja zbor deklet iz Trahine, temveč zbor deklet iz Ojhalije. Kraj, kjer se nahaja Herkul ni 
razviden: to ni presenetljivo za junaka, ki je prehodil ves svet v opravljanju junaških del in je 
torej junak vsega sveta, njegov branitelj in rešitelj – hrepenenje, ki gori v njem, gori na vseh 
krajih sveta, saj so vsi zaznamovani z njegovim herojstvom. Iz zborovih besed v v. 127 
izvemo, da je Herkul nedavno porušil Ojhalijo, sam pa Lihasu naroča, naj pripravi žrtvene 
živali na kenajskem rtu (v. 102). 
Toda že v tem uvodnem monologu vidimo, kako drugačen dramski jezik od Sofoklovega 
bomo imeli priložnost spremljati. Dramsko dogajanje je postavljeno povsem na obrobje 
Herkulovih besed, zdi se, da so naročila Lihasu izgovorjena preprosto zato, ker se drama 
nekako mora nadaljevati, ker mora priti do nekega zunanjega zapleta, ob katerem bo Herkul 
lahko razrešil svojo notranjo dramo, ki nam jo predstavlja v uvodnih verzih. Bohotno 
opisovanje junakove notranjosti stoji nad dramskim dogajanjem, ki je le nek zunanji 
podaljšek, zunanji odsev junakove notranjosti. V Herkulu na Ojti bomo le redko priče pravega 
dramskega dogajanja, namesto tega lahko opazujemo junake, ki v nekakšnem trenutku 
ustavljenega dogajanja razmišljajo o sebi in svoji usodi. Herkul na Ojti je zato predvsem 
»notranja drama«, ki se odigrava v Herkulu – drugi liki so poleg njega zato, da mu jo 
pomagajo razrešiti. 
Herkulova drama je drama največjega izmed človeških juankov, stremečega k apoteozi, 
poboženju, vstopu v svet bogov. On je storil vse, očistil svet vseh pošasti, a bogovi, še 
posebno njegov oče Jupiter, trdovratno molčijo. Na zemlji ni ničesar in nikogar več, ki bi si 
zaslužil Gromovnikovo strelo (v. 5–7). A vrata, na katera vztrajno trka, se ne odprejo: »Sed 
mihi caelum, parens,/ adhuc negatur? Parui certe Iove/ ubique dignus, teque testata est meum/ 
patrem noverca. (v. 7–9)«242 Opravil je junaška dela, vredna Jupitrovega sina, čemu mu torej 
ta še vedno brani nebo? Kajti že Junonino sovraštvo do njega, ki ga je njen mož spočel s 
smrtno žensko, dokazuje njegovo božansko poreklo. Ne njegov izvor ne zasluge ne morejo 
biti razlog, da še ni sprejet med bogove. V nadaljevanju uvodnega monologa Herkul nadrobno 
predstavi svoja junaška dela in pokaže, kakšno slavo uživa med vsemi ljudstvi sveta (npr. v. 
38 in sl.). Tako zelo se je izkazal v svojih junaštvih, da mu zdaj njegova ljubosumna mačeha 
sploh ne more več zadati primernega izziva: »Iam vacuus aether non potest odio tuae/ 
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sufficere nuptae, quasque devincam feras/ tellus timet concipere, nec monstra invenit. (v. 52–
54)«243 
Že po teh uvodnih verzih lahko vidimo, kako močno se Psevdosenekov Herkul razlikuje od 
Sofoklovega Herakla. Če je slednji v skladu s prerokbo svoj pogled uperjal k prihodnjemu 
srečnemu življenju in leži morebitna apoteoza tako rekoč onkraj njegove predstavne 
zmožnosti, pa prvemu leži na srcu le ena želja: priti med bogove. Toda kar sledi v 
nadaljevanju monologa, nas še bolj preseneti, saj s tem Herkul popolnoma preseže okvir 
misljivega v grški tragediji. Zdaj se Herkul nima več le za zaščitnika človeškega rodu, ampak 
tudi samih bogov. Ko se ozira v nedosegljivo nebo, vidi v njegovih zvezdnih konstelacijah 
zveri, ki jih je nekoč premagal, a jih je Junona sprejela na nebo, da bi se on bal vzpeti nanj: 
»astra portentis prius/ ferisque Iono tribuit, ut caelum mihi/ faceret timendum. (v. 74–76)«244 
Niti bogovi zdaj niso več varni, a tudi njim Herkul obljublja rešitev: »Da, da tuendos, 
Iuppiter, saltem deos. (v. 87)«245 Herkul, največji med človeškimi junaki, zre z odločnim 
pogledom proti nebu in terja tisto, kar pripada njemu, heroju, ki je nekoč na svojih ramenih 
nosil težo nebesnega svoda (v. 98). 
Zbor ojhalijskih žena nam v svoji žalostinki, mestoma močno obarvani s strahospoštovanjem 
pred Herkulovo močjo, pri čemer se pred Herkulovim junaštvom njihova tragična usoda 
umika v ozadje, prikliče v spomin najdrznejši podvig Alkmeninega sina, zadnje izmed 
njegovih dvanajstih junaških del, ko je Evristeju pripeljal stražarja podzemlja, psa Kerberja. 
Herkul je nekoč že premagal smrt, ko je plul po »poslednji reki« in se tako dvignil nad 
muhavost usode: »[…] sub pedibus fata rapacia/ et puppem posuit fluminis ultimi… (v. 107–
108)«246 Toda v žalostinki zbora spoznamo še drugo plat Herkulove neizmerne moči. Če se je 
sam v nagovoru neba predstavljal za dobrotnika sveta, ki ga svet kot takšnega tudi obdaja z 
velikimi častmi, pa iz besed ojhalijskih žena, ki pripovedujejo o svojem trpljenju in 
zasužnjenju, proseva še drugačna junakova podoba: njegova moč po eni strani mnogim 
prinaša mir, saj so rešeni številnih nadlog, po drugi strani pa mnogi, kot te ojhalijske žene, 
trpijo kot žrtve njegove samovolje, ki ji je zaradi njegove nepremagljive moči vselej 
zadoščeno. Ojhalijske žene so spoznale Herkulovo jezo – hujšega zla od tega si ni mogoče 
misliti: »nil superest mali,/ iratum miserae vidimus Herculem. (v. 171–172)«247 
                                                 
243 »Zdaj prazno nebo zadostiti ne more/ sovraštvu tvoje žene in zemlja ne najde več pošasto/ in se boji spočeti 
zveri, ki naj jih premagam.« 
244 »Čudom in zverem je Junona/ najprej zvezde podelila, da meni bi nebo/ vlivalo strah.« 
245 »Vsaj bogove naj, Jupiter, zaščitim.« 
246 »Noge postavil nad deročo usodo/ in čoln na poslednjo reko.« 
247 »Hujšega ni zla,/ potem ko smo nesrečnice besnega videle Herkula.« 
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Zborovi žalostinki se pridruži Iola (v. 172 in sl.), ki za razliko od Sofoklove drame tu ni nema 
oseba. Njena žalostinka je močan psihološki vložek, porojen v notranjosti ugrabljenega 
dekleta, ki ji je snubec ubil očeta in porušil rodno mesto. Njena prihodnost je temna: vse, kar 
jo čaka, je vloga služabnice in priležnice v hiši gospodarja in gospodarice. Njen obupani 
vzdih: »mea me lacrimas fortuna rogat, (v. 217)«248 bi zlahka pripisali tudi Sofoklovi Ioli, saj 
je njen položaj povsem enak položaju Iole, ki je spremljamo tukaj. Toda pri Sofoklu Iola ne 
spregovori. Gledalci lahko le vidijo lepo ujetnico v sprevodu ojhalijskih žena, a je ne slišijo 
govoriti. Toda tudi brez tega lahko razberejo njene misli ob prihodu v suženjstvo. Še več, njen 
odrski odziv na dogajanje lahko to pove razločneje kot vsaka beseda. A tudi če ne gledamo 
Trahink v gledališču, ampak jih le beremo, vseeno sproža njen molk v nas nek poseben odziv. 
Kdo je ta lepa ujetnica, s katero se je usoda tako kruto poigrala? Podobni smo Sofoklovi 
Dejanejri, ki bi rada o njej zvedela še kaj več. Toda Iola molči in vse, kar izvemo o njej, 
izvemo od drugih. O njej pa v resnici izvemo sila malo. Izvemo le, da je ojhalijska princesa, 
Evritova hči, ki si je je poželel Herakles in zaradi nje razdejal Ojhalijo. Ne vemo, kaj občuti in 
kaj misli, čeprav lahko iz njenega položaja sklepamo o tem. S tem je ustvarjen prazen prostor, 
ki omogoča, da s svojo predstavno zmožnostjo zapolnimo vrzel, ki jo je avtor spretno ustvaril 
pri njenem liku. Ta vrzel, to naše svobodno dopolnjevanje njene osebnosti, dodaja posebno 
razsežnost dramski napetosti. Manj je dramski lik zavezujoč za gledalca oziroma bralca, v 
večjo dramsko napetost ga vodi. Iolino žalost lahko bralec še močneje občuti, če ona molči. 
Hkrati s tem pa molk razstira še druge možnosti, ki jih dramski lik lahko uresniči. Kako naj 
bo, na primer, gledalec oziroma bralec gotov, da Iola ne občuti niti kančka zadoščenja, ko 
vidi, da družina njega, ki je opustošil njen dom, propada? Ne vemo in vsakršno trdno 
opredeljevanje njenih misli in občutij bi neupravičeno poseglo v načrtno praznino dramskega 
lika. Kar vidimo, je dekle, oropana svoje prihodnosti. Njena usoda nas presune in presune nas 
še toliko bolj, ker molči, a nikakor nimamo moči in pravice, da bi skušali povsem razjasniti 
njeno notranjost. 
Psevdosenekova Iola, kot rečeno, v svoji žalostinki opiše svoj dramatično spremenjeni 
bivanjski položaj: »mea me lacrimas fortuna rogat. (v. 217)« Ta pomembna razlika v 
primerjavi s Sofoklovo dramo kaže na povsem drugačen značaj Psevdosenekove drame. To je 
drama, kjer se notranjost junakov skoraj v celoti posreduje bralcu prek besed. Naše sočutje do 
ujetnice temelji v njenih besedah, ne v celoti njene odrske prisotnosti. Njene besede in ne 
celota dramskega dogajanja so tiste, ki vabijo k podoživljanju tega, kar se dogaja v njeni 
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notranjosti, od koder izvirajo solze, ki jih terja njen spremenjeni bivanjski položaj. Dramski 
slog Herkula na Ojti je besedno slikanje, je bolj besedno kot mimetično upodabljanje. 
5.4. Drugo dejanje 
Če je pomembnost vlog Herakla in Dejanejre v Trahinkah uravnotežena v dramaturškem 
pogledu, pa je avtor Herkula na Ojti težišče postavil bliže Herkulu. Smisel te filozofske 
tragedije je predstaviti Herkulovo zmago nad smrtjo, v kateri njegova žena igra sicer nujno, a 
zgolj stransko vlogo. Simbolno je to nakazano že v naslovu: Herkul na Ojti. Toda 
Psevdosenekova Dejanejra ni upodobljena brez psihološke spretnosti. Kot že rečeno, opraviti 
imamo s povsem drugačnim likom od tiste mile in skrbne Dejanejre iz Sofoklove drame. Je 
ženska, ki jo ljubosumje peha v blazno sovraštvo do Herkula, sovraštvo, ki je toliko hujše, ker 
v njem še vedno gori iskra privrženosti največjemu izmed človeških herojev. Pred očmi nam 
torej vstaja Dejanejra, razvneta od viharjev nebrzdanih čustev, za katero tragično spoznanje 
pomeni zavedanje, da ni storila zla le sebi, ampak vsemu svetu s tem, ko mu je vzela 
največjega dobrotnika. Njen odziv na tragično spoznanje ni nemi krik bolečine, ki se je 
razlegel v prsih obupane Sofoklove Dejanejre, ko se je zavedela, da je z ljubeznijo pogubila 
svojo ljubezen, temveč krik groze, slutnja hladu, ki se bo polastil obličja zemlje, potem ko je 
izgubila svojega branitelja. 
Vzgojiteljica opiše Dejanejrin odziv, ko je videla, da si je njen mož domov poslal priležnico. 
Tu nismo soočeni z zapletom, ki bi naposled privedel do tragičnega spoznanja: če v Sofoklovi 
drami Dejanejra sprva ne ve, kdo je molčeča ujetnica, ki ji zbuja sočutje, pa v Herkulu na Ojti 
Dejanejra takoj spozna, za kaj gre.249 Če Sofoklovo Dejanejro ob tragičnem spoznanju, 
prežetem z ironijo, prevzame tiha, a globoka bolečina nad izgubo prvenstva v domači hiši, pa 
tu srečamo Dejanejro, ki v svoji bolečini divja kot armenska tigrica in menada, vihteča 
Bakhov thyrsus (v. 241–243). Dejanejrin obup se na zunaj razkriva kot silno sovraštvo proti 
Herkulu, Junono naproša, naj vendarle Herkula pošlje v preizkušnjo, ki bo zadostila njeni 
bolečini in iz nje rojenemu sovraštvu: » […] coniunx Tonantis, mitte in Alciden feram/ quae 
mihi satis sit.(v. 257–258)«250 Če pa to ni mogoče, pa naj uporabi njo, Dejanejro, za orodje 
svojih rok, ki naj Herkulu prizadene pogubo. V stanju, v kakršnem se kot od moža zavržena 
žena nahaja zdaj, je sposobna postati karkoli: »Quodlibet possum malum/ hac mente fieri. (v. 
264–265)«251 Ona je tista Junona, ki lahko zada smrtni udarec Heraklu: »ego sum noverca 
                                                 
249 Prim. C. King, »Seneca's 'Hercules Oetaeus': A Stoic Interpretation of the Greek Myth«, 218–219. 
250 »Gromovnika žena, nad Alkida pošlji zver,/ ki naj meni zadosti!« 
251 »Zlo kakršnokoli lahko/ s tem občutjem postanem.« 
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perdere Alciden potens. (v. 271)«252 To je edini trenutek v drami, kjer lahko občutimo 
tragiško ironijo. Kajti zgodilo se bo natanko to, za kar sedaj prosi Dejanejra: v svojem dejanju 
bo dosegla tisto, kar Junoni ni uspelo – a to bo dosegla tedaj, ko tega ne bo več hotela. 
Tedaj se vzgojiteljica oglasi z glasom, ki izdaja veliko zaskrbljenost zaradi Dejanejrine 
čustvene razrvanosti. V svarilu se kaže stoiški nauk o mirnodušnosti (tranquilitas animi): če 
je zares vredna, da se imenuje Heraklova žena, potem mora tudi to bolečino junaško, 
ravnodušno prenesti (v. 276–278). Toda bolečina v Dejanejrinih prsih je močnejša od 
vsakršnega opozorila, ki pravi: »Frena dolorem! (v. 277)«253 Nikdar ne bo dopustila, da ji 
prvenstvo v zakonski postelji prevzame mlajša priležnica. Herkul je sicer izkusil boj s 
strašnimi pošastmi, a ni izkusil, kaj pomenita jeza in bolečina žene, ki jo ogroža mlajša 
tekmica: »Gesseris caelum licet/ totusque pacem debeat mundus tibi,/ est aliquid hydra peius: 
iratae dolor nuptae. (v. 282–285)«254 Tragedija, ki jo spremljamo v Herkulu na Ojti je 
tragedija postopnega izpolnjevanja naslednjih Dejanejrinih besed: »qui dies thalami ultimus/ 
nostri est futurus, hic erit vitae tuae. (v. 305–306)«255 
Vzgojiteljica jo zgrožena želi odvrniti od zločina, ki ga namerava. To bo nadnjo nakopalo srd 
vsega sveta, pa tudi bes samega poglavarja bogov (v. 314 –330). Kljub zavedanju, da se 
podaja v zločinsko dejanje, Dejanejra vztraja pri svoji nameri: Iola je zanjo prehud udarec, da 
bi ga lahko mirno prenesla. Pri tem ne pomaga niti vzgojiteljičin nasvet, da se bo Herkulova 
ljubezen do priležnice hitro ohladila, kot se ohladi vsaka ljubezen, ki iz mikavnosti 
nedostopnosti stopi v območje povsem obvladljivega in običajnega. Dejanejra, na nek način 
podobno kot že prej zbor ojhalijskih žena, razkrije še drugo plat Herkulovega junaštva: po eni 
strani je sicer res rešil svet številnih pošasti, a po drugi strani ne more nihče preprečiti 
napadov njegove samovolje. Herkul je človek, ki ne zna brzdati svoje sle, proti njegovi 
samovolji ni varna nobena ženska (v. 417–424). K svojemu sovraštvu Dejanejra doda še strah, 
da bi Herkul njo pokončal tako kot Megaro, svojo prvo ženo, v napadu blaznosti (to je snov 
Evripidove in Senekove tragedije o blaznečem Heraklu/Herkulu). Tu vidimo v resnici zelo 
zanimivo psihološko nianso: tik preden Dejanejra razkrije načrt o umoru moža, vstavi še to 
omembo Megarine smrti. S tem je sovraštvu do Herkula zaradi njegove nezvestobe dodan še 
motiv strahu pred ponovitvijo blaznosti. Je ta strah zgolj pretveza, s katero sama sebi (in 
vzgojiteljici) še dodatno opraviči svoj načrt? Želi s tem Dejanejra izbrisati svojo krivdo? 
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Kakorkoli, Dejanejra je odločena: moža bo ubila. Z mečem, če pa ne bo šlo, pa z zvijačo (v. 
438). Tu bode v oči tragična ironija: Dejanejrine besede »perimam dolo«256 se bodo namreč 
tragično uresničile, potem ko bo spremenila svoj namen in svojega moža ne bo več hotela 
ubiti, ampak si ga znova pridobiti.  
Dejanejrinemu razkritju načrta sledi burna izmenjava besed z vzgojiteljico, ki je eden najbolj 
dinamičnih trenutkov v drami. A Dejanejra ostane trdno pri svoji nameri. In ko vzgojiteljica 
zaprepadeno vpraša, ali je njena ljubezen do moža, ki se ga zdaj namenja ubiti, povsem 
izginila (v. 449), ji Dejanejra odgovori z besedami, ki nosijo globok psihološki uvid, z 
nekakšnim odi et amo: »Non fugit [amor], altrix, remanet et penitus sedet/ fixus medullis, 
crede; sed magnus dolor/ iratus amor est. (v. 450–452)«257 
Na tem mestu pa vzgojiteljica začuti priložnost, da bi vendarle lahko odvrnila Dejanejro od 
njenega načrta. Čuti, da je v ozadju gospodaričinega sovraštva v resnici velika, a ranjena 
ljubezen. Namesto da bi ga ubila, naj si Dejanejra s pomočjo čarovnije Herkula ponovno 
pridobi (v. 464). In na tem mestu Dejanejra nenadoma opusti prejšnjo namero in se oklene 
novega načrta: moža ne bo ubila, ampak si ga bo na vsak način skušala ponovno pridobiti. 
Dejanejrina sprememba namere je, in to je značilno za dramaturško zasnovo, ki jo najdemo v 
tej drami, povsem utemeljena v njenem notranjem premisleku, kjer vzgojiteljica igra le vlogo 
nekakšne usmerjevalke misli. Nič zunanjega se ni zgodilo, kar bi pojasnilo spremembo 
namere – le Dejanejra se je v mislih dotaknila nečesa, kar je nenadoma imelo velik vpliv 
nanjo. Odkrila je globlji del same sebe in ta stik z notranjo resničnostjo, kjer se je okrepilo 
občutje ljubezni do Herkula, bo zdaj vodil njena zunanja dejanja. 
 Za svoj novi namen pozna Dejanejra nekaj boljšega od čarovnij in pontskih zeli. V 
najtemačnejšem kotičku palače (v. 485) skriva kentavrovo kri, ki ji jo je, nekoč kot silno 
ljubezensko sredstvo zaupal umirajoči kentaver Nesos med prečkanjem reke Even. S to krvjo 
mora otreti Herkulova oblačila – tako ji bo kentavrova kri vrnila moža (v. 535 in sl.). Kot v 
Sofoklovi tragediji je tudi tukaj Lihas tisti posrednik, ki naj Herkulu prenese Dejanejrino 
oblačilo. Toda če je Sofokles pred Dejanejrino odločitvijo pustil nekakšno »prazno mesto«, 
ko ne Dejanejra ne kdo drug izmed dramskih junakov na njeno odločitvijo ni namignil niti z 
besedo, ampak je ta prišla nekako iznenada, iz njene globine onkraj besed (v začetku drugega 
dejanja, ko se zdi, da je njena odločitev nekako dozorela med zborovo pesmijo, čeprav je 
»dar« omenjala že ob koncu prvega dejanja), je v Herkulu na Ojti vse jasno: Dejanejra se je 
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odločila in mi smo lahko povsem od blizu prisostvovali njeni odločitvi. Naročilo Lihasu je 
zgolj logična posledica te odločitve in ne nekaj, kar bi nas kakorkoli presenetilo in našo 
pozornost usmerjalo na Dejanejrino notranjo življenje onkraj njenih besed. 
5.5. Tretje dejanje 
Zborove besede na začetku tretjega dejanja nas uvedejo v nenadni preobrat v Dejanejrinem 
doživljanju svojega dejanja. Tu bomo priče Dejanejrinemu strašnemu spoznanju, ko bo 
ugotovila svojo zmoto. Toda v nekaterih odtenkih je Dejanejrino razumevanje dogajanja 
drugačno kot v Trahinkah. 
Prvič do sedaj neustrašno Dejanejro prevzame strah (v. 706). To Dejanejro, ki si za razliko od 
Sofoklove ni pomišljala delovati, aktivno poseči v svojo usodo,258 je sedaj pretresla strašna 
slutnja. Naraščanje strahu v njenih prsih je prikazano z veliko psihološko spretnostjo in je 
morebiti še bolj niansirano od Sofoklovega opisa. 
Potem ko je po Lihasu že poslala oblačilo Herkulu, jo je nenadoma spreletela misel, ali se ni 
morda kentaver v trenutku smrti želel maščevati Herkulu (v. 716–720)? Ali ni bil njegov dar 
morda v resnici strašen strup, ki bo njenega moža pogubil, namesto da bi ji ga znova pridobil? 
Da bi se prepričala o tem, Dejanejra postavi na sončno svetlobo kosem volne, ki ga je 
uporabljala za vtiranje kentavrove krvi v oblačilo. Kosem volne je nenadoma zagorel in 
sprhnel. Dve stvari se pri tem razlikujeta od Dejanejre v Trahinkah: tam Dejanejro iznenada 
spreleti strah, ko posumi, da jo je Nesos morda želel prevarati. Da bi se tega strahu znebila, 
preveri, kaj se zgodi s kentavrovo krvjo, če jo postavi na sonce. Vse dokler jo je imela skrito v 
temačni notranjosti palače, ni vedela, kaj v resnici ima. Zdaj, na soncu, se je prvič razkrila 
prava, uničevalna narava kentavrovega »daru«. Če si ponovno prikličemo v spomin 
Sofoklovo Dejanejro, vidimo, da je njo zla slutnja obsedla šele tedaj, ko je po naključju 
videla, kako je sprhnel kosem volne, ki ga je, spet po naključju, odvrgla na tla, potem ko je 
otrla peplos (prim. v. 695 v Trahinkah). Sama od sebe ni pomislila, da je v ozadju tega 
kentavrovega mazila morda prevara, in zato tega tudi ni mogla preverjati. V vsem tem je 
dobro viden prepad, ki zija med obema Dejanejrama: Sofoklova, ki vse svoje življenje 
preživlja doma v skrbeh za Herakla in ne ve, po kakšnih tirnicah se giblje svet zunaj sten 
doma, in po drugi strani Dejanejra iz Herkula na Ojti, sposobna zagoreti v skoraj 
Klitajmestrinem sovraštvu, hkrati pa kaže tudi precejšnjo izvedenost v delovanju. Njenega 
                                                 
258 Čeprav tudi za Psevdosenekovo Dejanejro velja, da je njena narava pasivna in da je za njeno identiteto 
bistveno to, da je Herkulova žena. Zdaj se prvič znajde v položaju, ko mora delovati, ko si mora znova pridobiti 
Herkula. Zato to njeno delovanje ne sledi toliko iz njenega značaja kot iz spremenjenega bivanjskega položaja, 
pri čemer jo s Sofoklovo Dejanejro druži bistvena poteza: nemoč pred Erosom. 
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tragičnega dejanja niso storile roke, ki bi se tresle v negotovosti, ampak roke, ki so zaslepljene 
od sovraštva in ljubezni, prehitele razum. Dejanejra v Herkulu na Ojti je sama, četudi 
prepozno, posumila, da je v ozadju Nesosovega nasveta kaj drugega kot iskrena pripravljenost 
pomagati, sama je skušala dognati, kakšna je resnična narava napoja, ki ga je dolgo varovala v 
temnem kotu palače. 
Nato na prizorišče priteče Hilus: Dejanejrina slutnja se potrdi. Toda s Herkulom ne umira le 
mož in oče, ampak tudi rešitelj sveta. To zadnje je v Herkulu na Ojti bistveno bolj poudarjeno 
kot v Trahinkah. V Trahinkah so Hilosove besede, ko materi poroča o dogajanju na 
kenajskem rtu: »Le vedi, da si svojega moža/ in mojega očeta ubila danes. (v. 739)« V 
Herkulu na Ojti pa je Herkulova metafizična vloga na svetu v bistvu pomembnejša od 
družinskih vezi: »Decus illud orbis atque praesidium unicum,/ quem fata terris in locum 
dederant Iovis,/ o mater abiit. (v. 749–751)«259 V Trahinkah Hilos občuti sovraštvo do matere, 
ker je ubila njegovega očeta, tu pa pred sovraštvo stopa strah, skoraj metafizičen strah pred 
tem, kaj se bo zgodilo z njo, ki je, čeprav nehote, zadala Herkulu smrtno rano. Ne žaluje le 
Dejanejra, ki je izgubila svojega moža, žaluje ves svet, ki je izgubil svojega varuha: »hunc 
ecce luctum quem gemis cuncti gemunt;/ commune terris omnibus pateris malum. (v. 761–
762)«260 Tragično spoznanje, ki se zgrinja nad Dejanejro, je spoznanje človeka, ki je vsemu 
svetu prizadejal nepopravljivo škodo. 
Dejanejra drgeta v smrtnem strahu, ko posluša Hilusovo pripoved o dogajanju na kenajskem 
rtu. Misleč, da je Lihas kriv njegovih nenadnih bolečin, ga je v navalu jeze vrgel z visokega 
rta na ostre skale. Na tem mestu zasledimo Herkulov vstavek, ki se neposredno navezuje na 
njegovo blaznost, ko je ubil svojo ženo Megaro in njune otroke: »'Resistite' inquit 'non furor 
mentem abstulit,/ furore gravius istud atque ira malum est:/ in me iuvat saevire.(v. 823–
825)«261 Če je bila tedaj blaznost usmerjena navzven, proti drugim, sedaj kaže Herkul svojo 
prisebnost z zavedanjem, da besni proti sebi. V silnih bolečinah, ko se mu je zastrupljena 
obleka zažirala globoko v meso, je pričel biti poslednji boj, ki ni usmerjen proti nikomur 
drugemu kot proti njemu samemu. 
Zdaj je dokončno jasno, zločin je storjen, kot se izvije Dejanejri: »Quid, anime, cessas? Quid 
stupes? Factum est scelus. (v. 842)«262 Dejanejra zdaj občuti neznansko breme krivde. 
Poguma, s katerim se je hotela maščevati Herkulu za njegovo nezvestobo, ni več. Zdaj je v 
                                                 
259 »Čast sveta in njegova edina obramba,/ ki jo usoda namesto Jupitra dala je zemlji,/ odšla je, o mati.« 
260 »Žalostni dogodek, ki ga objokuješ, vsi objokujejo;/ skupno zlo je, ki pesti očeta, vsemu svetu.« 
261 »'Stojte,' dejal je, ni blaznost zaslepila duha,/ od blaznosti in jeze hujše je to zlo,/ saj nad seboj mi ukazuje 
besneti.« 
262 »Čemu omahuješ, duh? Čemu strmiš? Zločin je strojen.« 
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njej le še občutek krivde in iskanje primerne kazni zase, ki je pogubila ljudstva sveta s tem, ko 
jim je vzela branitelja: »perdidi erepto Hercule/ et ipsa populos. (v. 854–55)«263 S svojim 
zločinom je Dejanejra presegla celo Junono (v. 883–84). S tem ko je ubila Herkula, je cel svet 
spravila v nevarnost: »sceleribus feci viam;/ ego vos tyrannis regibus monstris feris/ saevisque 
rapto vindice opposui deis. (v. 877–879)«264 
Vzgojiteljica skuša preprečiti gospodaričin samomor, a njene besede o tem, da ni kriv tisti, ki 
je dejanje storil brez namena (v. 886), ne naletijo na plodna tla. Dejanejra pregloboko občuti 
svojo krivdo, da bi jo mogle pomiriti pravne ali moralne kategorije. Njena krivda je 
metafizična, kriva je pred vsem svetom, saj ga je izpostavila nevarnostim. S svojim zločinom 
ni pogubila le sebe in svoje družine, pogubila je svet. To je bistvo Dejanejrinega tragičnega 
spoznanja. To ni toliko tragično spoznanje o tem, da je v ljubezni in zaradi ljubezni izgubila 
ljubljenega moža (kot pri Sofoklu), kot spoznanje o tem, da je položaj celega sveta odvisen od 
njenega dejanja. Zaradi tega menim, da najbolje opredelimo Dejanejrino krivdo v Herkulu na 
Ojti, če jo imenujemo »kozmična krivda«, medtem ko je bila pri Sofoklu bistveno bolj 
poudarjena njena nehotena krivda pri uboju človeka, ki ji je bil ves smisel lastnega obstoja. 
Sofoklova Dejanejra si je spodmaknila tla lastnega obstoja, Psevdosenekova pa je zamajala 
temelje obstoja sveta. 
Dejanejrin primer presega pojmovanje pravičnosti, ki vlada v svetu živih. Njeno tragično 
spoznanje je v tem, da na svetu ni nobenega pravnega ali moralnega instrumenta, s katerim bi 
bila lahko opravičena. Njena krivda je krivda onkraj obzorja sveta. Le v posmrtnem življenju 
bo, kot senca v Hadu, lahko opravičena tega, kar je storila kot živa. Ljudje so zaslepljeni s 
slavo svojega domnevnega rešitelja (in pri tem pozabljajo gorje, ki ga hkrati s svojimi junaštvi 
širi po svetu) – zanje bo Dejanejra vselej ostala morilka njihovega branitelja. Umor Herkula 
občutijo kot svoj umor. Ves svet ne premore kraja, kjer bi bil njen primer pravično 
obravnavan. Zato ji ne ostane drugega, kot da se obsodi sama, da bo oproščena na drugem 
svetu. Zada si smrt, zato da bo ob reki Lete ponovno uzrla Herakla: »Defendar illic: inferi 
absolvent ream./ a me ipsa damnor, purget has Pluton manus./ stabo ante ripas, immemor 
Lethe, tuas/ et umbra tristis coniugem excipiam meum. (v. 934–937).«265 To so verzi, ki 
sijajno združujejo globino psihološkega in metafizičnega uvida: v trenutku, ko je Dejanejra 
zavržena od vsega sveta, v trenutku, ko nikjer na svetu ni več kraja, ki bi ga lahko imenovala 
                                                 
263 »Iztrgala sem jim Herkula/ in pogubila ljudtsva.«  
264 »Zločinom sem utrla pot,/ izpostavila sem vas tiranom, kraljem, pošastim, zverem in/ besnim bogovom, saj 
sem ugrabila vašega varuha.« 
265 »Tam me bodo zaščitili: v podzemlju bodo obtoženko oprostili./ Sama se obsojam, naj Pluton te roke očisti./ 
Na tvojem bregu bom stala, Lete, ki pozabo prinašaš/ in kot žalostna senca prestregla svojega moža.« 
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dom, saj se ves svet podaja nadnjo (prim. v. 1017–18: »totus in vultus meos/ decurrit 
orbis«)266, tedaj se odpre resničnost drugega, posmrtnega sveta. Toda ta oprostitev v 
prihodnjem življenju ne bo prišla brez kazni. V trenutku obupa prosi Dejanejra, naj jo v 
podzemlju doletijo čim hujše kazni (v. 942 in sl.). Dejanejra posebej poudari, da je v njenem 
dejanju šlo za zmoto (error) in ne za zločin, ki je hoten (scelus).267 A njena napaka je po 
njenem mnenju tako huda, da presega vse zločine: »Scelera quae quisque ausus est/ hic vincet 
error. (v. 939–40)«268 Ostaja ji le še en izhod – smrt: »mors sola portus dabitur aerumnis meis. 
(v. 1021)«269 Hilus, ki pri tragičnem koncu svoje matere ni igral tako pomembne vloge kot v 
Trahinkah – čeprav so nakazana znamenja njegovega obžalovanja (prim. v. 1024–1030), saj 
se zaveda, da so njegove besede v Dejanejri povzročile usodni vzgib –, zaman poizkuša 
preprečiti materin samomor. S tem se je sklenilo življenje ženske, ki je v svojih zadnjih urah 
gorela v ljubezni in sovraštvu in ki je bila, potem ko je nehote storila tisto, kar je sprva 
nameravala, zgrožena ob tem, ko je ubila najmočnejšega med ljudmi. 
5.6. Četrto dejanje 
Po zborovi pesmi na prizorišče prinesejo Herkula. Najmočnejši izmed smrtnikov trpi smrtne 
bolečine. Junona, ljubosumna mačeha, ga je, kot meni, nazadnje vendarle premagala. Toda 
kakšne bodo posledice njegove smrti? Herkul pravi z junaškim ponosom, ki bi bil popolnoma 
nepredstavljiv za velike atiške tragede: »Regnum omne, genitor, aetheris dubium tibi/ mors 
nostra faciet. Antequam spolium tui/ caelum omne fiat, conde me tota, pater,/ mundi ruina, 
frange quem perdis polum. (v. 1147–1150)«270 S Herkulovo smrtjo ne bo omajana le zemlja – 
celó nebo bo postavljeno v nevarnost. Umira junak, ki je jamstvo varnosti ljudi in bogov. Z 
njegovo smrtjo strmoglavlja v brezno pogube vsa predstavljiva resničnost. Resničnost ljudi in 
bogov se bo morala umakniti resničnosti zlovešče pretečega kaosa, kjer bo celo Jupiter oropan 
svoje oblasti. Metafizični značaj Psevdosenekovega Herkula na Ojti, je znova jasno razviden. 
To ni toliko drama odnosa med možem in ženo, ki ju za vselej loči – oziroma v smrti združi – 
nedoumljiva moč Erosa, kot je izjemno drzna metafizična podoba sveta, odvisnega od 
človeka. Usoda sveta leži v človekovih rokah: najprej, ko je z junaškimi deli postal dobrotnik 
človeštva, se je zdelo, da le v Herkulovih, a zdaj se je razkrilo, da je bil Dejanejrin error tisti, 
ki je usodo sveta tako tragično zaznamoval. Tragika v Herkulu na Ojti ni omejena le na 
                                                 
266 »Ves svet hiti nad moje obličje.« 
267 Prim. Roger A. Pack, »On Guilt and Error in Senecan Tragedy«, 364 in sl. 
268 »Ta zmota presegla bo katerikoli zločin/, ki si kdo ga je upal narediti.  
269 »Le smrt pristan bo bridkostim mojim.«  
270 »Vse tvoje kraljestvo na nebu, oče, bo v negotovosti/ po moji smrti. Preden boš oropan vsega neba/ me skrij, 
oče, med ruševinami sveta,/ uniči svet, ki ga izgubljaš.« 
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osebno tragiko nekega človeka, ki v igri usode doživi strašen, nepojmljiv padec, temveč je to 
tragika, kjer ves svet krvavi v svoji nemoči. Avtor Herkula na Ojti je izkoristil izreden 
metafizični potencial, ki ga skriva v sebi mit o Heraklu in Dejanejri: kozmična ali celo 
metafizična krivda zamenja osebno. Sicer je element Dejanejrine krivde pred svetom 
nedvomno prisoten tudi v Sofoklovi drami, a vendar tam njeno tragiko doživljamo predvsem 
prek njenega odnosa s Heraklom, prek njene izgube ljubljenega bitja, ki ga je izgubila ravno 
zaradi tega, ker ga je tako ljubila.271V Herkulu na Ojti se ta osebni element umakne v ozadje 
in vidimo Dejanejro, kako drgeta v grozi, ko občuti hlad dvigajočega se kaosa. Osebna usoda 
in usoda vsega sveta sta neločljivo povezani. 
Po vseh junaških delih je Herkula doletela sramota, da bo naposled padel od ženine roke (v. 
1176–78). Njegova ubijalka je ponižala dve bitji, ki sta se zdeli nepremagljivi: Herkula in 
Junono, ženo poglavarja bogov, ki ni zmogla vzeti življenja najmočnejšemu med smrtniki (v. 
1185 in sl.). Herkul ne more verjeti, kaj se dogaja z njim. Kako je lahko to junaško telo 
naenkrat tako nebogljeno? »En cernite, urbes, cernite ex illo Hercule/ quid iam supersit. 
Herculem agnoscis, pater? […] Ubi vires, pater,/ in me sepultae. (v.1233–34, 1245–46)«272 
Toda v tej osuplosti, ki jo Herkul izraža kot nasprotje med svojim prejšnjim junaškim stanjem 
in zdajšnjo nebogljenostjo, naslednje besede posebej izstopajo: »Quaecumque pestis viscere 
in nostro lates,/ procede: quid me vulnere occulto petis? (v. 1249–50)«273 Te besede 
nakazujejo na prelom, ki mu bomo priča v nadaljevanju tragedije. Herkul ni soočen z ničimer 
zunanjim, njegov sovražnik se skriva znotraj njega. Boj, ki ga čaka, bo boj s samim seboj. 
Kajti vulnus occultum ni le rana, ki mu jo je zadala kentavrova kri, temveč nekaj bistveno bolj 
temeljnega, nekaj, kar leži na samem dnu njegove narave. Tu se prvikrat zasvetlika njegovo 
tragično spoznanje, usmerjeno k njemu samemu: spustiti se mora v boj s samim seboj, zunanji 
svet je pri tem drugotnega pomena. 
Toda ni še čas, da bi to zavedanje prodrlo globoko v Herakla. Zdaj še misli, da je njegova 
smrt, ki se mu naglo bliža, povsem nesmiselna. Zato mu ne ostane drugega, kot da prosi 
svojega božanskega očeta za čimprejšnjo in čim manj mučno smrt: »Sive crudelis, pater,/ sive 
es misericors, commoda nato manum/ properante morte et occupa hanc laudem tibi. (v. 1305–
06)«274  
                                                 
271 To osebno doživljanje tragičnega bivanjskega položaja se v Trahinkah kaže tudi pri drugih likih: Heraklu, ki 
ob koncu drame ne more vedeti, da ga čaka apoteoza, ampak meni, da odhaja v smrt, Hilosu, ki si očita materino 
smrt in pri Ioli, ki je ostala brez doma in bila kot sužnja in priležnica prignana v Trahino. 
272 »Glejte, mesta, glejte, kaj ostaja/ od slavnega Herkula. Prepoznaš Herkula, oče? […] Kje je moč, oče, ki je v 
meni zakopana?«  
273 »Katerakoli nadloga že si, ki v moji se notranjosti skrivaš,/ pridi ven: zakaj me napadaš v skriti rani?« 
274 »Če si krut, oče,/ ali usmiljen, iztegni svojo roko k sinu,/ v hitri smrti in vzemi to slavo za svojo.« 
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V tej agoniji se Herkulu približa mati Alkmena (odsotna v Trahinkah). Potrta ga sprašuje, kdo 
ga je premagal, kdo mu je zadal poslednji udarec (v. 1351). Herkul ji pojasni, da mu je žena 
poslala zastrupljeno obleko, ki se je zažrla globoko v njegove ude in izginila skupaj z mesom, 
ki ga je použila. Toda zdaj Herkulova mati sinu naroči, naj svoje muke herojsko prestane in 
naj znova premaga smrt: »Compesce lacrimas saltem et aerumnas doma,/ malisque tantis 
Herculem indomitum refer,/ mortemque differ: quos soles vince infernos. (v. 1374–76)«275 
Toda zmaga nad smrtjo, ki jo ima v mislih Alkmena, je nekaj bistveno drugačnega od tiste 
zmage, ki ji bomo priča ob koncu drame in v katero ona sama spočetka ne bo verjela. Kasneje 
se bo razkrila ironija, ki tu obdaja Alkmenine besede. Alkmena sina roti, naj izdere ost smrti 
iz svojega telesa in tako odloži smrt (mortem differ), v resnici pa bo Herkul smrt premagal 
prav prek svoje smrti. 
V Herkulu se ob materinih besedah zgodi nenaden preobrat in ji odgovori z besedami, ki so na 
prvi pogled le odmev materinih, a v sebi nosijo še drug pomen, ki se mu bo kmalu razkril: 
»non ferae excutient mihi,/ non arma gemitus, nil quod impelli potest. (v. 1394–95)«276 
Herkul je zdaj pripravljen, da brez joka in tožb stopi pred obličje smrti. A na tem mestu 
gotovo še ni jasno, na kakšen način se bo soočil s smrtjo: ali tako da jo bo premagal prek 
lastne smrti ali pa tako da ji bo s silno močjo lastnega telesa čim dlje kljuboval. Z novo vnemo 
se želi lotiti še zadnjega zla, ki ostaja na svetu, tistega zla, ki mu zadaja te muke (v. 1399–
1402). Alkmena se ustraši, da je ta vnema znamenje porajajoče se blaznosti, njen strah pa se 
razblini, ko Herkul zaspi (v. 1413). 
Hilus plane na prizorišče in naznani, da je Dejanejra mrtva. Njegovi napori, da bi preprečil 
materin samomor, so bili zaman. En dan mu je tako vzel oba starša (v. 1424–25). Ob sinovih 
besedah se Herkul predrami. Ne ve, ali njegove motne oči zrejo Trahino ali pa se že nahaja 
sredi nebeške pokrajine. A nato se zave, da je nebo le sanjal: v resnici je še vedno na tem 
svetu, gora Ojta ni nekje daleč spodaj pod njegovimi nogami, ampak se visoko dviguje pred 
njim (v. 1444). Ko prične snovati načrt o maščevanju nad žensko, za katero je prepričan, da je 
kriva njegove smrti, mu Hilus razkrije, da se je že sama kaznovala s smrtjo (v. 1456–58). 
Hilus mu pojasni usodno napako, ki jo je zagrešila: upala je, da si bo z Nesosovo krvjo 
pridobila nazaj njegovo ljubezen. Tedaj Herkul (v. 1472 in sl.) spozna smisel prerokbe, ki sta 
mu jo nekoč zaupala preroški hrast (quercus fatidica, v. 1473). Zdaj je jasno, da se je smrt 
približala: »Habet, peractum est! Fata se nostra explicant;/ lux ista summa est. (v. 1472–3)«277 
                                                 
275 »Vsaj solze zadržuj in obvladaj bridkosti/ in odvrni tolikšno zlo od nepremaganega Herkula.«  
276 »Niti zveri mi ne bodo iztrgale tožbe/ niti orožje in kar mogoče je napasti.« 
277 »Končano je! Zdaj jasna je moja usoda,/ to je poslednji dan.« 
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Prerokba, ki jo razkrije Herkul, je tu nekoliko bolj skopa in se glasi nekoliko drugače kot pri 
Sofoklu: Herkula bo pokončal nekdo, ki ga je sam nekoč premagal, to pa se bo zgodilo potem, 
ko bo prepotoval morja, kopnine in se vrnil od senc (v. 1477–8). 
Herkul se zdaj zaveda, da mora smrti nameniti vso svojo pozornost. Zdaj ni čas, ko bi lahko 
še naprej iskal žrtve, nad katerimi bi se maščeval za svoje trpljenje. Smrt, ki se kot neizogibna 
resničnost razstira pred njim, mora postati njegovo poslednje junaško dejanje: »Nunc mors 
legatur clara memoranda inclita,/ me digna prorsus: nobilem hunc faciam diem. (v. 1481–
2)«278 Herkul poda natančna navodila glede svoje pogrebne grmade (v. 1481–7). Na vrhu gore 
Ojte naj postavijo velikansko grmado, za katero naj posekajo ves gozd (omnis silva). Na 
grmado naj ga položijo živega, prižge pa naj jo Pojantov sin Filoktet. Ogenj naj zajame tudi 
gaj na Ojti (v. 1483) –  tudi gaj Jupitru posvečene gore mora zgoreti v poslednji Herkulovi uri, 
kar je sveto, naj bo žrtvovano v njegovo čast. Sinu Hilusu ukaže, naj vzame Iolo za ženo (v. 
1488–96). Herkulove zadnje besede pa so namenjene njegovi materi Alkmeni. Morda njegov 
oče ni Jupiter in ga je tisto noč v resnici spočela s smrtnim Amfitrionom. Toda eno je jasno: 
ne glede na to, ali je njegov oče poglavar bogov ali smrtnik, Herkul si je s svojimi deli 
zaslužil božansko očetovstvo – »licet sit falsa progenies mei,/ materna culpa cesset et crimen 
Iovis, merui parentem: contuli caelo decus,/ natura me concepit in laudes Iovis. (v. 1502–
1505)«279 Herkul je s svojimi deli prinesel takšno slavo bogovom, da celo poglavar bogov z 
veseljem verjame, da je v resnici on Herkulov oče (v. 1506–7).  
5.7. Peto dejanje 
Prestrašeni zbor sliši mogočen zvok v daljavi, ki odmeva po vsem svetu. Kaj se je zgodilo? 
Ali poglavar bogov objokuje svojega sina? Je Junona pobegnila z neba, ko je videla 
bližajočega se Herkula? Ali pa podzemne sence bežijo iz svojih bivališč, ko mednje stopa 
tisti, ki je smrt nekoč že premagal. Takšna vprašanja si zastavlja zbor (v. 1595–1599), ko na 
prizorišče stopi Filoktet, ki nosi sloviti Herkulov lok. Filoktet osuplemu zboru pove, da je 
Herkul junaško prestal muke svoje poslednje ure (v. 1609). S svojo junaško smrtjo je 
premagal še zadnje zlo na svetu, ogenj (v. 1615–6). Toda ta ogenj lahko razumemo tudi kot 
prispodobo Herkulovega notranjega ognja, ognja strasti, ki ga je razjedal. Filoktet zboru 
nadrobno opiše grmado na Ojti. Sestavljena je bila iz lesa borovcev (pinus) in hrasta dveh 
vrst, doba (quercus robur) in črnike (quercus ilex). Na vrhu grmade pa so bili topoli (populea 
silva), saj so bili listi topola posvečeni Herkulu. Pomenljiv je opis priprave grmade. 
                                                 
278 »Zdaj naj slavna smrt bo izbrana,/ ki povsem bo vredna mene: ta dan naj naredim častit.«  
279 »Morda moj rod ni pravi, morda razloga ni za krivdo matere in Zevsa,/ a vendar sem si ga zaslužil za očeta: 
čast nebu sem prinesel/ narava me je v Jupitrovo hvalo spočela.« 
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Prizaneseno ni bilo niti posvečenim drevesom: »iamque omnis arbor sonuit et sacrae quoque/ 
sensere quercus horridam ferro manum. (v. 1634–5)«280 Tudi na videz nepremagljivi borovci, 
ki so se stegovali daleč proti oblakom, so občutili hlad sekire in strmoglavili na zemljo (v. 
1620–21). Ves opis postavljanja grmade je zaznamovan s človeško močjo, ki si ne pomišlja 
gospodovati nad močjo narave. Zdi se, kot da bi se duh umirajočega razlil na delavce, ki mu 
pripravljajo grmado: neustrašno zrejo v oči svetu, pred njihovim trdnim korakom izginjajo 
njegove neukrotljive skrivnosti. 
Herkulov izraz na grmadi je bil, kot poroča Filoktet, bolj podoben človeku »ki se namenja na 
nebo, kot pa v ogenj. (v. 1645)« Herkul je nato izročil lok njemu, Pojantovemu sinu, gorjačo 
pa je skupaj s kožo nemejskega leva vzel s seboj v smrt. Na grmadi je umrl mož, ovenčan s 
svojimi zaslugami. Ko je njegova mati Alkmena ob grmadi izbruhnila v jok in se s tožbami 
obrnila na Jupitra, jo je njen sin hitro zavrnil: »Deforme letum, mater, Herculeum facis;/ 
compesce lacrimas. (v. 1673–4)«281 Solze ne spadajo k Herkulovi poslednji uri, on ne 
potrebuje objokovanja drugih, te solze bi lahko zgolj razveselile Junono, zato naj jih zadrži. 
Po teh besedah je tudi Alkmena le negibno opazovala sinovo smrt, bila je, kot pravi Filoktet, 
podobna sinu (v. 1690). 
Junakove zadnje besede so prošnja božanskemu očetu. Če je svet svoboden od pošasti in zla, 
naj ga po smrti sprejme med zvezde: »Si scelera desunt, spiritum admitte hunc, precor,/ in 
astra. (v. 1703–4)«282 Herkul sam postavi pogoj za apoteozo: če se iz njega izvije kakršenkoli 
krik bolečine, naj ga Jupiter zaupa podzemlju, če pa ne, pa ga bo tako rekoč prisiljen sprejeti 
med bogove. Od poslednje ure je odvisna njegova usoda. Če ne premaga svoje smrti, naj v 
zameno prejme podzemlje, če pa jo premaga – in s tem premaga vse, kar je na svetu lahko 
premagano – naj prejme nebo kot svojo nagrado. Tedaj je Herkul ukazal obotavljajočemu se 
Filoktetu, naj prižge grmado. Plameni so se izmikali njegovemu telesu in ga niso hoteli 
použiti, toda: »recedentem Hercules/ insequitur ignem. (v. 1729–30)«283 Ko je Herkul videl, 
da so izpolnjeni vsi pogoji za junaško smrt (v. 1748), se je junaško izročil plamenom pred 
očmi osuplih opazovalcev. 
Po tem poročilu, polnem prevzetosti nad junaškostjo Herkulove zadnje ure, se na odru pojavi 
Alkmena. Njene besede izdajajo globoko potrtost: njen sin, največji izmed človeških junakov, 
se je spremenil v nič (v. 1760). Za Alkmeno ne obstaja nobena stvar več na svetu, ki bi ji 
lahko osmislila življenje. Ve, da zdaj nikjer na svetu ni varna pred Junonino ali Evristejevo 
                                                 
280 »Zdaj ob vsakem drevesu kovina odzvanja,/ ki strašne jo roke vihtijo, da občutijo tudi sveti jo hrasti.« 
281 »Smrt Herkulovo kaziš, mati,/ zadržuj solze!« 
282 »Če hododelstev ni, te prosim, sprejmi tega duha med zvezde.« 
283 »Herkul je sledil/ umikajočemu se ognju.« 
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jezo (v. 1800). Ko Herkulovo mater vse bolj preplavljajo temačne misli, jo Filoktet spodbudi, 
naj pogumno, kot ji je naročil sin, prenaša svojo usodo (v. 1831–6). Toda Alkmenina žalost je 
prevelika – kako naj se je ne bi polastil obup, ko pa je izgubila takšnega sina (v. 1838–40). 
A ko Alkmenina bolečina v žalostinki doseže vrh, se na nebu pojavi Herkul. Alkmeni oznani, 
da je  po zaslugi svoje vrline (virtus) naposled dosegel nebo in zdaj prebiva med zvezdami (v. 
1940–44). Materino srce napolni izjemno veselje, njen sin je premagal kaos in tako še drugič 
premagal smrt (v. 1946–8). Zdaj Alkmena spozna, da resnična sinova zmaga nad smrtjo ni v 
tem, da bi se njegovo telo še naprej branilo pred napadi kljuvajoče bolezni in jo premagalo ter 
tako preložilo smrt, ampak v tem, da smrt junaško prenese. Tik preden Herkul za vselej odide 
nazaj na nebo, pa materi še pojasni, kaj se je zgodilo v trenutku njegove smrti: del njegovega 
očeta v njem, torej njegov božanski del, je bil ohranjen in prenesen v nebesa, materin pa 
izročen plamenom (v. 1966–68). 
Alkmena se, vzdradoščena nad to nepojmljivo vestjo, polna poguma napoti proti Tebam, saj ji 
je Herkul napovedal, da bo sodelovala v kaznovanju Evristeja (v. 1973). Vendar se v njej 
pojavi dvom: je res videla svojega sina, ki je bil prištet med bogove, ali je bil to le privid? 
Tega vprašanja ne more razrešiti z razumom, saj razum s tem nikakor ne more soglašati: 
»misera mens incredula est. (v. 1979)«284 A kljub temu verjame v resničnost besed (pomenljiv 
je poudarjeni glagol biti na začetku verza), ki jih je ravnokar slišala: »es numen et te mundus 
aeternum tenet:/ credo triumphis. (v. 1980)«285 
V sklepu Herkula na Ojti zbor izreče besede, ki slavijo zmago kreposti nad smrtjo: 
»Numquam Stygias fertur ad umbras/ inclita virtus. (v. 1983–4)«286 Kajti pogumnim se bo ob 
uri njihove smrti odprla pot v nebo in bodo deležni prebivanja v slavi med nebeščani. Herkul 
pa naj tudi z neba bdi nad zemljo in jo varuje s strelami, ki so mu bile podeljene (v. 1994). 
5.8. Stoiška misel v Herkulu na Ojti 
Zaključek Herkula na Ojti s poročilom o Herkulovi apoteozi in z njegovim prikazanjem 
Alkmeni najbolj izrazito odstopa od Sofoklovega zgleda – namesto do skrajnosti zaostrene 
tragične napetosti smo priča odrešujočemu koncu. Prav v tem lahko razberemo enega 
najočitnejših vplivov stoiške misli na avtorja obravnavane tragedije. Gre za upodobitev zmage 
stoiške virtus nad spremenljivostjo usode. Usoda je le ozadje, ki postavlja Herkula v položaj, 
ko mora v grozeči bližini lastne smrti uresničiti svoje junaško bistvo. Toda poleg sklepnega 
prizora lahko tudi na drugih mestih zaznamo stoiški vpliv, ki ga želim tukaj na kratko orisati. 
                                                 
284 »Ubogi razum je nejeveren.« 
285 »Bog si, svet te večnega ima:/ verjamem v tvoje zmagoslavje.« 
286 »Nikdar slavna vrlina ne oddide/ med stigijske sence.« 
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Vendar je treba hermenevtično dosledno opozoriti, da ne smemo celotne tragedije omejiti na 
izraz stoiške misli, saj pomembno vlogo nedvomno igrajo tudi mitološka tradicija, Sofoklov 
zgled in nenazadnje tudi ustvarjalčeva lastna ustvarjalnost. To pomeni, da pri interpretaciji ne 
smemo vseh prizorov položiti na Prokrustovo posteljo stoiške misli, ampak jim moramo 
pustiti, da nam najprej spregovorijo v tem, kar so – šele nato bomo lahko s potrebno 
previdnostjo iskali mogoče vzporednice. 
Vpliv stoiške misli bi po mojem mnenju lahko iskali v naslednjem: 
I.) v divjanju čustev Dejanejre, ki pripelje do tragičnega konca; 
II.) v povezavi posameznega in kozmičnega; 
III.) v Herkulovem neustrašnem soočenju s smrtjo in nagradi, ki jo prejme za to        
(apoteoza). 
 
I. Dejanejrina čustvena razrvanost 
Dialog med Dejanejro in vzgojiteljico v drugem dejanju je poln globokih psiholoških 
uvidov.287 Vzgojiteljica predstavi Dejanejrin odziv na Iolin prihod (v. 233–253), kjer se takoj 
znajdemo v vrtincu besnečih čustev, svojo gospodarico primerja z armensko tigrico in 
menado, ki vihti Bakhov thyrsus. Jok se meša z grožnjami, bolečina s sovraštvom. Takšen 
odziv je povsem drugačen od odziva Sofoklove Dejanejre. Ko se Dejanejra zatem obrača k 
Junoni s prošnjo, naj jo uporabi za boj proti Herkulu, se še globlje zavemo njenega 
bivanjskega položaja: vsa je iz sebe – vsa je usmerjena navzven, vse bistveno za njeno 
življenje se dogaja nekje zunaj nje. Zakon s Herkulom jo sicer dviguje nad vse ostale ženske, 
a hkrati je v tej zvezi in ne v njej sami tudi vse njeno bistvo. 
Na njene besede vzgojiteljica odvrne, naj obvladuje plamene čustev in uzda bolečino, s čimer 
naj se pokaže za pravo Herkulovo ženo (v. 277–8). Lahko v tem razberemo stoiški napotek, 
naj se osvobodimo vseh bolečin, ki jih prinaša usoda s svojo spremenljivostjo?288 Ali pa gre le 
za dobronameren nasvet vzgojiteljice, ki sluti nesrečo, ki prihaja nad njeno gospodarico? 
Temu v prid govori dejstvo, da je kasneje (v. 453 in sl.) vzgojiteljica Dejanejri pripravljena 
pomagati, da si znova pridobi svojega moža in torej želi spremeniti tek usode. Če vzgojiteljica 
                                                 
287 V tem se avtor Herkula na Ojti zelo približa Senekovim dramam, ki se po mnenju M. Pohlenza, La Stoa, 103 
v globini psiholoških uvidov dvigujejo nad atiške tragedije. 
288 Prim. Seneka, Epist. 71, 30: »Sapiens quidem vincit virtute fortunam.« 
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seže po nauku, ki je podoben stoiškemu, je to torej bolj zaradi njene skrbi za gospodarico, kot 
pa zaradi tega, ker bi bilo stoiško njeno notranje prepričanje, iz katerega deluje. 
Zgoraj sem omenil, da Senekovi junaki včasih težijo k hotenemu povzročanju zla. Pri 
Dejanejri v njenem razrvanem stanju opazimo nekaj podobnega, le da je to zlo usmerjeno 
proti njej sami. Ko zazna, da se njena jeza nekoliko umirja, jo želi znova podžgati: »Quid 
hoc? Recedit animus et ponit minas/ iam cessat ira. Quid miser langues dolor?/ Perdis 
furorem, coniugis tacitae fidem/ mihi reddis iterum. Quid vetas flammas ali?/ Quid frangis 
ignes? (v. 307–311)«289 Dejanejra ne le občuti hudo bolečino in jezo, ampak ju tudi želi 
občutiti. To je največje znamenje njenega obupa. Njena notranja nesvoboda ni le v tem, da 
dopušča divjanje strasti v sebi, ampak v tem, da to hoté dopušča. Na to merijo tudi pomenljive 
besede vzgojiteljičinega očitka nekoliko kasneje: »Quid ipsa flammas pascis et vastum foves/ 
ultro dolorem? (v. 351)«290 
V nadaljevanju dialoga vzgojiteljica zaman poizkuša prepričati Dejanejro, da se bo Herkulova 
strast do Iole umirila, tako kot se je še v vsej primerih njegove nezvestobe. Preobrat v 
Dejanejrinem načrtu, ki je najprej hotela nezvestega moža ubiti, se zgodi, ko jo vzgojiteljica 
vpraša, ali je njena ljubezen do Herkula izginila. Iz njenega odgovora je povsem očitno, kako 
globoko je v njej zakoreninjena ta ljubezen: »remanet et penitus sedet/ fixus medullis. (v. 
450–1)«291 Toda to je iratus amor (v. 452), ljubezen, ki se meša z jezo in ji povzroča veliko 
bolečino.  
Potem ko Dejanejra in vzgojiteljica skleneta načrt, kako bi si lahko Dejanejra ponovno 
pridobila Herkula, vzgojiteljica izreče zelo pomenljive besede, ki odsevajo celotno dramo 
njene gospodarice: »Vicit et superos Amor. (v. 472)« S temi besedami želi sicer izraziti 
nepremagljivost njunega načrta, dejansko pa z njimi trčimo ob jedro problema glede odnosa 
med stoiško filozofijo, ki zagovarja človekovo osvoboditev s potjo navznoter, v samega sebe, 
in Dejanejrino dramsko resničnostjo. Kako naj se obrani ljubezni, kako naj ne bo na milost in 
nemilost izročena njenim viharjem, če pa je ta premagala še nesmrtne bogove? Je sploh 
mogoča kakšna osvobajajoča pot navznoter spričo sile, ki presega človeške moči? Ali pa, 
nasprotno, vzgojiteljica pripada še staremu teološkemu predstavnemu svetu, ki se razblinja na 
stoiškem obzorju? Je torej Dejanejra zaradi lastne osvoboditve poklicana preseči stari teološki 
okvir? 
                                                 
289 »Kaj je to? Duh se umika in grožnje opušča,/ moja jeza usiha. Bolest, zakaj si medla?/ Izgubljaš bes in mi 
vračaš/ zvestobo molčeče soproge. Zakaj braniš plamenom, da bi rasli?/ Zakaj dušiš ugenj?« 
290 »Zakaj sama plamene hraniš in po svoji volji silno neguješ bolečino?« 
291 »Še vedno globoko/ v notranjosti biva.« 
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To so pomembna vprašanja, ki posredno zadevajo tudi bistvo in domet stoiške filozofije v 
celoti.292 Nanje tu ne moremo odgovoriti, saj presegajo okvir obravnavane drame. V splošnem 
pa bilo mogoče odgovoriti tudi tako, da se ravno v Dejanejrini bivanjski drami razkriva 
nezvedljivost dramatike na filozofijo, dramske resničnosti na filozofske pojme in omogoča 
porajanje vedno novih filozofskih odzivov. Drama razkriva življenje v raznolikosti njegovih 
možnosti – šele na tem ozadju kakršnakoli filozofija sploh postane smiselna.  
Lahko sklenemo, da je opis besnenja strasti v Dejanejrini notranjosti značilno senekovski. 
Njen tragični konec je, tako kot pri Sofoklu, povzročila tragična zmota, res pa je, in v tem bi 
per negationem lahko videli vpliv stoiške misli, da je bila za to zmoto kriva tudi njena 
čustvena razrvanost. 
II. Posamezno in kozmično 
Zelo očiten je v obravnavani drami vpliv stoiške misli pri povezovanju usode posameznika z 
usodo vsega sveta. Herkul je večkrat opisan kot rešitelj, dobrotnik vsega sveta (prim. npr. v. 
283, 749, 794, 1334–5) – ni le individualni junak, ampak je rešitelj celega sveta. A vendar 
lahko tudi v Herkulu na Ojti prepoznamo dvojnost, ki se skriva v njegovem liku. Po eni strani 
je utelešenje ideala stoiške filantropije, ljubezni do vsega človeškega rodu na podlagi 
vesoljnega bratstva vseh z vsakomer. Toda po drugi strani Herkul ni varen pred napadi strasti. 
To njegovo temno plat razgrne Dejanejra v v. 410–427. Tudi Herkul torej še ni v polnosti 
dosegel stoiške virtus, ampak mora še prej premagati samega sebe.293  
Kot je Herkul rešitelj vsega sveta, je Dejanejra zaradi njegove smrti kriva pred vsem svetom, 
ki mu je vzela dobrotnika (prim. npr. v. 761, 1017–19). Element krivde se v primerjavi s 
Trahinkami prestavi od osebnega razumevanja krivde občutno bliže h kozmičnemu občutenju 
krivde. Herkulova in Dejanejrinina dejanja imajo učinek na ves svet. 
V tem lahko vidimo vpliv stoiškega razumevanja kozmične simpatije.294 Posameznik je 
neločljivo povezan s celoto.295 Podobno povezavo posameznikovega delovanja s celoto 
                                                 
292 Prim. zelo umestna opažanja C. Morana o pojmovanju ljubezni v stoiški filozofiji v njegovem članku 
»L'éthique stoïcienne des sentiments : amor, amicitia et philanthropia«, 70–71, npr: »Le mépris qu'il [le sage, 
mišljen je stoiški modrec, op. p.] éprouve à l'encontre de ce qui pourrait venir troubler son impassibilité 
condamne l'amour, et ce, pour tout ce qu'il représente comme douleur, crainte, désir et plaisir potentiels.« 
293 Prim. Seneka, Naturales Quaestiones I, predgovor 6: »nihil adhuc consecutus es; multa effugisti, te nondum. 
Virtus enim ista quam affectamus magnifica est, non quia per se beatum est malo caruisse, sed quia animum 
laxat et praeparat ad cognitionem caelestium dignumque efficit qui in consortium deo veniat.« 
294 Gl. K. Reinhardt, Kosmos und Symphatie, 1926; von Albrecht (2004), Wort und Wandlung, 109. 
295 Seneka, Pisma 95, 52: »Membra sumus corporis magni.« Mark Avrelij, Dnevnik cesarja Marka Avrelija 4,40 
(sl. prevod A. Sovre, K. Gantar): »Misli neprestano na to, da je svet eno bitje, ki ima eno podstat in eno dušo; 
kako se vse stvari odpirajo enemu občutju tega bitja; kako vse iz ene sile delujejo; kako vse učinkuje kot sovzrok 
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bivajočega, z vsem svetom najdemo v Senekovi tragediji Blazneči Herkul, kjer ima Junona (v. 
46 in sl.) Herkula za nevarnost vsemu svetu. Von Albrecht upravičeno poudarja, da je na 
Seneko treba gledati tudi skozi prizmo njegove filozofije narave (fizike), ki se pri stoikih v 
bistvenih kategorijah dotika teologije oziroma iz nje izhaja.296 Senekova dramatika – in avtor 
Herkula na Ojti ji v tem nedvomno sledi – upodablja širok razpon človekovih bivanjskih 
možnosti. Toda te možnosti niso umeščene le v etični, ampak tudi v kozmološki okvir, kar je 
skladno s stoiško mislijo, ki izpeljuje etiko iz kozmologije in ju prepleta v neločljivo celoto.297 
III. Herkulovo soočenje s smrtjo 
Potem ko je Herkul spoznal, da je prišel njegov poslednji dan in da se prerokba uresničuje, je 
odločen, da svojo smrt spremeni v obredno dejanje (v. 1472 in sl.). Prej je menil, da 
kljubovanje smrti pomeni, da mora ostati živ, zdaj pa razume, da mora storiti nekaj 
veličastnejšega: z neustrašnim soočenjem s smrtjo mora smrt premagati (prim. v. 1710–12). 
Da bi lahko dosegel nebo, mora iti skozi smrt. Smrt je največja naloga njegovega življenja, ki 
ga dokončno ovenča za največjega izmed ljudi in preobrazi v nebeščana. Njegova drža v 
zadnjih trenutkih življenja uteleša stoiški ideal: kot poroča Filoktet, je Herkul ležal na grmadi 
sui securus (v. 1693), brez skrbi zase. 
Soočenje s smrtjo je ena bistvenih tem stoiške filozofije. Seneka je filozofijo imenoval 
»vivendi ac moriendi scientia.«298 Smrt je zakon narave, zato sama v sebi ni zla, slab je le 
                                                                                                                                                        
pri nastajanju vsega; in kakšno je medsebojno prepletanje in sprevezavanje.« 4,45 »In kakor je vse, kar že biva, 
na tesno povezano med seboj […].«  
Prim. tudi Sellars, Stoicism, 104 in sl. 
296 von Albrecht (2004), Wort und Wandlung, 115–6. 
297 Glede prepletenosti kozmologije/ontologije in etike pri stoikih prim. številna mesta pri dobro stoletje mlajšem 
M. Avreliju, Dnevnik cesarja Marka Avrelija, npr. 4,4 (nav. sl. prevod): »In ravno od tod, iz tega skupnega 
občestva, izvira tudi naša miselnost in razum in zakonitost, ali od kod neki? Zakaj kakor se je to, kar je 
zemeljskega na meni, odločilo od neke zemeljske snovi, kakor izhaja vlaga v meni iz druge prvine in moj topli 
dih in kar imam ognjenega, vsako zopet iz posebnega vira – nobena stvar namreč ne nastane iz ničesar, prav 
kakor nobena ne preide v ničes –, tako je nujno, da ima tudi miselnost v nečem svoj postanek.« 4,29: »Uljé na 
telesu sveta je, kdor se zakonu vesoljne narave izneverja in izvija, ker ni zadovoljen s tem, kar se dogaja v njej. 
Zakaj narava je mati dogajanj, narava je rodila tudi tebe. Ud, odtrgan od občestva, je, kdor svojo dušo s silo para 
od enotne, vsemu razumnemu skupne vesoljne duše.« 12, 32: »Kako drobcen drobec vesoljne bitnosti smo! 
Kako majhen delec vesoljne duše! Kako neznatna je grudica vse zemlje, po kateri gomaziš! Vse to premišljuj pa 
ne boš imel ničesar drugega za pomembno kot to, da delaš, kakor ti veleva tvoja narava, in prenašaš, kar ti 
naklanja vesoljna narava!« 
Glede stoiškega pojmovanja sveta kot živega bitja prim. Sellars, Stoicism, 94 in sl. 
298  De brevitate vitae 19,2. »Veda o življenju in umiranju.« Poleg razmisleka v etičnem okviru, ki je pri tem 
vprašanju nujen, pa ta scientia moriendi nujno seže tudi na področje ontologije in teologije. Tako se v Naturales 
quaestiones I, predgovor 17, Seneka sprašuje, ali ne pomeni globok razmislek o (B)bogu preseženja človeške 
smrtnosti: »Haec inspicere, haec discere, his incubare, nonne transilire est mortalitatem suam et in meliorem 
transcribi sortem?« In nekoliko kasneje ob vprašanju, čemu takšno premišljevanje koristi, doda stavek, ki bi ga 




strah pred smrtjo.299 Kdor se boji smrti, obrača hrbet življenju: »Vivere noluit, qui mori non 
vult.«300 Pot do resnične človekove svobode vodi prek zmage nad strahom pred smrtjo. Toda 
smrt ni le nujni biološki konec življenja, je tudi officium: »Unum ex vitae officiis, mori.«301 
Ta officium je zelo nazorno predstavljen v Herkulovem sprejemanju smrti kot nekakšnega 
obrednega dejanja: »Nunc mors legatur clara memoranda inclita,/ me digna prorsus: nobilem 
hunc faciam diem. (v. 1481–2)«302 V tej obredni smrti bo Herkul našel dokončno izpolnitev 
svoje narave. 
Herkulova apoteoza ob koncu drame je v skladu z mitološkim izročilom in primeren motiv, da 
okrona Herakla zaradi njegove virtus. V okviru stoiške filozofije ni prostora za poboženje kot 
spremenitev človeka v boga, saj je človek kot del vesoljstva že del univerzalnega logosa, 
vsenavzoče pneume, ki je po stoiškem pogledu bog. Stoiška misel ne pozna transcendence v 
platonskem smislu, ampak postavlja boga za imanentni temelj resničnosti.303 Njegov 
monoteizem tako korenini v metafizičnem monizmu, v katerega pa za razliko od stare stoe 
vnaša pomembno razlikovanje, saj bog in materija nista le aktivni in pasivni del iste 
resničnosti, temveč izhaja pasivni in nepopolni del resničnosti (materija) iz boga.304 
Poleg tega je vprašanje, ali je večno življenje, ki ga je Herkul postal deležen z apoteozo, 
skladno s stoiškim naukom. Seneka sicer dopušča možnost posmrtnega življenja,305 a to ni 
večno, temveč traja le do vesoljnega požara, ἐκπύρωσις.306 Herkul je bil ob smrti rešen vsega 
človeškega in sprejet na nebo, kot sam pravi Alkmeni: »quidquid in nobis tui/ mortale fuerat, 
ignis evictum tulit;/ paterna caelo, pars data est flammis tua. (v. 1966–8)«307 To bi lahko 
razumeli kot ločitev duše in telesa, božanskega logosa in materije, v trenutku smrti, kar 
gotovo ni zgolj stoiški nauk, a je tu vseeno umeščeno v stoiški kontekst: Herkul je z virtus v 
                                                 
299 Pohlenz, La Stoa. Storia di un movimento spirituale, 96 in 103.  
Prim. Dnevnik cesarja Marka Avrelija 12, 36: »Človek! Bil si občan v tej veliki državi: ali pet let ali sto let, kaj ti 
mar? Če le v skladu z zakoni, to je bilo glavno. Kaj je torej hudega, ako te odpusti sedaj iz tega občestva – ne 
tiran, ne krivičen sodnik, ampak ukaz narave, ki te je bila vanj privedla, kakor odpusti pretor igralca z odra, ko 
ga je bil najel? […] Saj določuje konec on, ki je bil nekdaj vzrok tvoji sestavi, pa je danes vzrok tvojemu 
razkroju. Ti pa nimaš besede ne pri tem ne pri onem. Zatorej pojdi z blago mislijo svojo pot, saj je tudi on, ki te 
odvezuje, blag.« 
300 Epist. 30,10. »Kdor ne želi umreti, ne želi živeti.« 
301 Epist. 77,19. »Smrt je ena izmed življenjskih dolžnosti.« Podobno Mark Avrelij 6,2: »Umiranje je namreč 
tudi ena izmed življenjskih nalog: bodi torej tudi tu vesel, da nalogo, ki je pred tabo, dobro opraviš!« 
302 »Zdaj naj slavna smrt bo izbrana,/ ki povsem bo vredna mene: ta dan naj naredim častit.« 
303 Čeprav je ta temelj netranscendenten, pri stoiškem monizmu ne gre preprosto za materializem, prim. članek 
Nikolaja Loskega, »The Metaphysics of the Stoics«, 481–489. 
304 Za razliko med teološkim pojmovanjem stare stoe in Seneke gl. Pohlenz, La Stoa, 92. 
305 »Mors quid est? Aut finis aut transitus.« (Epist. 65,24) 
306 De consolatione ad Marciam 6, 26, 6. Prim. tudi Mark Avrelij 4,20, kjer govori o tem, da duše nekaj časa po 
smrti še živijo, nato pa se spremenijo v izvorno snov. 




polnosti uresničil svojo božansko naravo. Herkulova apoteoza torej ne služi toliko prikazu 
stoiškega nauka o posmrtnem življenju,308 temveč je z njo upodobljena Herkulova zmaga nad 
samim seboj, ki že sama po sebi pomeni zedinjenje z božanskim počelom resničnosti. 
Če torej sama Herkulova apoteoza nima stoiškega ozadja, pa je vseeno s stoiško mislijo 
obarvan njen smisel v drami. Herkul jo je dosegel, ko je v soočenju s smrtjo pokazal popolno 
mirnodušnost. Kar se je zdelo kot krut udarec usode, je s svojo voljo spremenil v obredni 
sklep svojega življenja in postal utelešenje virtus. Tako sam Herkul pravi, ko se prikaže 
Alkmeni: »Iam virtus mihi/ in astra et ipsos fecit ad superos iter. (v. 1942–3)«309 Apoteoza je 
tako po eni strani prikaz te njegove zmage, po drugi strani pa izraža stoiški optimizem v 
soočenju z usodo, katere spremenljivost modremu, ki stoji na trdni skali vrline, ne more do 
živega, saj v vsem, kar se mu dogaja, prepozna zakon vesoljnega logosa: »Sapiens quidem 
vincit virtute fortunam.(Epist. 71, 30)«310 
  
                                                 
308 Hrizip denimo govori o ločitvi duše in telesa ob smrti (prim. Long, »Soul and Body in Stoicism«, 43), a 
vendar duša nima posebnega transcendentnega statusa. Znotraj monističnega sveta ga niti ne more imeti – je 
telesna, a vendar nosilka božanskega logosa, pneume. Kot omenjeno zgoraj, je po Senekovem mnenju posmrtno 
bivanje časovno omejeno. To je razumljivo, saj v stoiškem miselnem okviru ne obstaja čista transcendenca, 
kamor bi bilo mogoče umestiti večno posmrtno bivanje. 
309 »Vrlina mi je urla pot do zvezd in samih bogov.« 





Poglobitev v temo tragičnega spoznanja nas vodi v ozadje razlik v obravnavi motiva 
Heraklove/Herkulove smrti v Trahinkah in Herkulu na Ojti. Namen te raziskave ni bil le 
pokazati dve različni obravnavi istega mita (kar bi sodilo v »motivno zgodovino«, 
Motivgeschichte), temveč pokazati na globlje vzroke teh razlik. 
Gotovo je k razlikam v obravnavi istega mita mnogo prispeval močno drugačen zgodovinski 
in literarnozgodovinski okvir, v katerem sta drami nastali. Zato je bilo nujno, da sem pred 
obravnavo obeh tragedij orisal uprizoritveni okvir klasične atiške tragedije petega stoletja in 
razvoj rimske dramatike. V Atenah petega stoletja se je prvič v evropski zgodovini vzdignilo 
gledališče kot ena temeljnih religiozno-političnih institucij, ki je na odru upodabljala junake, 
ki se soočajo s temeljnimi vprašanji človekovega bivanja. Vprašanje človekove narave, 
vprašanje svobodne volje, vprašanje krivde, vprašanje navzočnosti bogov in njihove volje, 
vprašanje odnosa med moškim in žensko, vprašanje rodovne zaznamovanosti, vprašanje 
človekovega položaja v družbi in svetu – vse to se je spletlo v mrežo, poveznjeno prek 
dramskih likov, ki na odru storijo odločilni korak, korak dejanja. Tragedija je, kot je dejal 
Aristotel, posnemanje dejanja. Brez dejanja ni tragičnih junakov in njihove tragične usode. 
Oni morajo delovati. V dejanju je njihovo življenje – a tudi smrt. Ker ima upodobitev dejanja 
torej tako pomembno vlogo v atiški tragediji, moramo biti tudi pozorni na nebesedne, 
neverbalne elemente, ki na poseben način pripomorejo k dramski moči. Da bi se prepričali o 
tem, zadošča, če si v spomin prikličemo molčeči odhod Dejanejre, ko ji Hilos pove, da je 
Heraklu zadala smrtno rano, ali molk Iole, ko jo privedejo v Trahino. 
Dramsko dogajanje nagovarja gledalca tako na kognitivni kot afektivni ravni. Premalo je reči, 
da so dramske upodobitve le spodbujale k refleksiji o obravnavanih vprašanjih. Čeprav to 
presega okvir te raziskave, pa vendarle na podlagi namigov, do katerih sem prišel med njo, 
menim, da moramo stopiti korak globlje in v strukturi atiških tragiških upodobitev prepoznati 
težnjo, da bi se gledalec zlil z upodobitvijo in prek nje uzrl globljo resničnost svojega 
življenja in človekovega življenja na sploh. Uprizoritve tragedij torej niso le miselne 
spodbude, ki gledalca opozarjajo na določene osebne ali družbene vidike človeškega bivanja, 
temveč celostne izkušnje temeljne danosti človeškega življenja. Vloga dionizične 
zamaknjenosti, preoblikovane v teatrsko institucijo, je, da to izkušnjo omogoča. 
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V tragični usodi junaki trčijo ob meje svojega bitja. Resnica njihovega človeškega položaja se 
razkrije pred njimi v trenutku tragičnega spoznanja, ki je nekakšno okno, skozi katerega lahko 
uzremo obrise tragične krajine. To spoznanje je še toliko bolj pretresljivo, če tragični junak, 
kot v Trahinkah, spozna, da je tragični padec doživel prav zaradi neke svoje odlike, oziroma 
če spozna, da je v udarcu usode prav te odlike oropan: Dejanejra je postala »uničevalka 
moža«, kriva brez krivde prav zaradi svoje globoke in predane ljubezni do Herakla; Herakles 
je na kenajskem rtu slavil svojo zmago nad Evritom, še enkrat se je potrdilo, da je 
najmočnejši izmed smrtnikov, a prav v tistem trenutku si je nadel s kentavrovo krvjo natrti 
hiton: ubila ga bosta premagani, že davno ubiti sovražnik in nemočna ženska. Eros, božanska 
sila, ki najgloblje določa človeka, je pokazal svojo premoč: zaradi njega je Herakles porušil 
Ojhalijo in s tem nevede naredil odločilni korak proti svoji smrti, zaradi njega je Dejanejra 
ubila svojega moža, ko si ga je hotela ponovno pridobiti. V tragičnem spoznanju se obema 
razkrije, kako zelo je bilo njuno védenje omejeno, odkrijeta, da je bila resničnost globlja od 
njunega védenja. Ob koncu Trahink Herakles spozna, da je bilo celotno njegovo življenje 
vključeno v skrivnosten preplet vsedoločujoče Zevsove volje. Dejanejra je svoje življenje 
sklenila že prej: v pretresljivi neposrednosti lastne izkušnje je spoznala, kar je vedela že prej: 
proti Erosu ni obrambe. Tisto, kar jo najgloblje določa, ni pod njenim nadzorom. Toda, na 
skrivnosten način je tudi njena tragična zmota vpeta v nedoumljiv načrt Zevsove volje – 
nenazadnje so, vsaj posredno, prav njena dejanja Herakla pripeljala do spoznanja o Zevsovi 
volji, ki stoji za vsem, kar se zgodi smrtnikom. 
S Herkulom na Ojti preidemo v povsem drugačno dramsko pokrajino. Zaradi slabe 
ohranjenosti del tragedov republikanskega obdobja je težko določiti, kakšen je dolg Seneke in 
njegovega posnemovalca, avtorja obravnavane drame, do njih. Verjetno bi dramaturške 
podobnosti z rimsko republikansko tragedijo lahko iskali predvsem v poudarjenem retoričnem 
značaju. Toda dejstvo je, da pri Seneki ta retorični značaj dobi posebno vlogo: dolgi monologi 
junakov so psihološko izredno močna introspekcija, prek katere lahko gledalec oziroma bralec 
prisostvuje dogajanju v notranjosti junakov. Zaradi tega je zunanja dramska napetost, ki je 
povezana z upodobitvijo neposrednega dogajanja, manjša, kar pa ne zmanjša dramske moči in 
vrednosti Senekove dramatike. Pri tem moramo upoštevati, da se s Seneko zgodi zelo 
pomemben premik v razumevanju tragičnega padca. Če je ἁμαρτία v atiški tragediji predvsem 
od volje neodvisna tragična zmota, pa se s Seneko kot gonilo tragičnega zapleta pričenja 
pojavljati tudi mala voluntas. Tega se je dobro zavedal tudi avtor Herkula na Ojti, ki je v 
drugem dejanju predstavil Dejanejrino željo škodovati Herkulu. V tem prizoru, ki je ena 
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izmed psiholoških mojstrovin celotnega Seneki pripisanega dramskega opusa, Dejanejra nato 
pod vplivom vzgojiteljice spremeni načrt in si, tako kot Sofoklova Dejanejra, skuša pridobiti 
Herkula z Nesosovo krvjo. Na ta način se v istem prizoru prepletata mala voluntas in tragična 
zmota, ki naposled pripelje do Dejanejrinega tragičnega padca. S tem ko je mala voluntas 
dobila pomembno mesto v tragiškem ustvarjanju, se je odprla nova možnost tragičnega 
zapleta, ki je imela močan vpliv tudi na kasnejšo evropsko literaturo. 
Najbolj izrazita razlika med obema dramama zadeva upodobitev Heraklove smrti. Osvetlitev 
Herkulovega tragičnega spoznanja v Herkulu na Ojti nam pomaga razumeti globoko 
spremembo v miselnem ozadju, iz katerega je ta drama izšla. Če se Trahinke končajo s 
Heraklovim pogledom, uprtim proti vrhu gore Ojte, gre avtor Herkula na Ojti korak dlje. 
Najprej Filoktet Alkmeni nadrobno poroča o trenutkih, ko se je njen sin na grmadi na Ojti 
izročil plamenom, nato pa se Alkmeni prikaže še celo sam Herkul in ji zaupa, da je bil sprejet 
na nebo po zaslugi svoje vrline, s katero je premagal moč smrti. Herkulovo tragično 
spoznanje, da je prišel dan njegove smrti, je preseženo po zaslugi njegove virtus. Tragično 
spoznanje v tem primeru torej ni dokončen, strašen vpogled v skrivnostno resničnost, temveč 
izhodišče, na katerem se za Herkulovo virtus postavlja poslednja naloga: mirnodušno prestati 
smrt. S to očitno stoiško poanto konca drame je tragično spoznanje v resnici preseženo. 
Muhavost usode in tragični zaplet, ki je pripeljal do njegove smrti, sta le moment Herkulove 
poti na nebo. Herkul je sicer podvržen spremenljivosti usode, a njenega jarma se lahko otrese 
z močjo svoje volje. 
Sicer je tragično spoznanje pomembno tudi v Herkulu na Ojti, saj se v njem razkriva 
človekov položaj v svetu (npr. povezanost posameznika s celoto bivajočega, ki se izraža v 
Dejanejrini krivdi pred vsem svetom, ki mu je vzela rešitelja), a ima v primerjavi s 
Trahinkami tako v dramaturškem kot idejnem smislu drugačno vlogo. Na dramaturški ravni 
tragično spoznanje ne more pomeniti takšne zgostitve dramske napetosti, saj poudarjeno 
introspektivni in retorični značaj dela Senekovega posnemovalca tovrstnih zgostitev ne 
omogoča do takšne mere, kot jih lahko vidimo v atiški tragediji. Na idejni ravni pa, kot 
omenjeno, zaznamo pomembne spremembe predvsem v upodobitvi Herkulovega tragičnega 
spoznanja. V njem Herkul namreč ne trči le ob dokončnost svojih meja, temveč se tudi zave 
zadnje naloge, zastavljene njegovi volji. 
Prek teme tragičnega spoznanja so se torej pokazali globlji vzroki razlik v obravnavi motiva 
Herkulove smrti v Trahinkah in Herkulu na Ojti. Toda poleg tega se je v raziskavi potrdilo 
tudi to, kar je bilo nakazano že v uvodu: tragično spoznanje ne more biti zgolj dramaturški 
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pojem, utemeljen v sami strukturi dramskega dogajanja, ampak gre za trenutek celovite 
izkušnje resničnosti, v katerem se junaki zavejo svoje človeške omejenosti. Tema tragičnega 
spoznanja je torej vselej odvisna od širšega etičnega, eksistencialnega in metafizičnega okvira 
drame. Dramska struktura in skupaj z njo tragično spoznanje nista utemeljena v samih sebi, 
ampak v razumevanju resničnosti, ki jo dramsko delo upodablja. Tragično spoznanje je zato 
tisti trenutek v drami, ki kaže onkraj drame in v katerem se dramska resničnost združuje z 
zunanjo resničnostjo. To pa tudi gledalcu oziroma bralcu daje možnost, da se zave globlje 




V magistrskem delu sem raziskal temo tragičnega spoznanja in motiv Heraklove smrti v 
Sofoklovih Trahinkah in Psevdosenekovem Herkulu na Ojti. V uvodu sem pokazal, kako se 
pojem tragičnega spoznanja, kot ga razvijam v magistrski nalogi, razlikuje od Aristotelovega 
anagnorizma. S pomočjo študije S. Halliwella sem pokazal, da Aristotelovo razumevanje 
anagnorizma ni omejeno zgolj na področje literarne vede ali dramaturgije, temveč izvira iz 
določenih etičnih predstav, ki pa ne ustrezajo povsem tragedijam samim. To je zahtevalo, da 
sem pojem tragičnega spoznanja obravnaval v širši perspektivi, izhajajoč iz etičnega, 
eksistencialnega in metafizičnega ozadja, kot ga lahko vidimo v ohranjenih antičnih 
tragedijah. Obravnava Trahink in Herkula na Ojti je potrdila, da je tragično spoznanje treba 
razumeti v takšnem okviru, pri čemer se je potrdilo tudi, da tragično spoznanje ni utemeljeno 
zgolj v zgradbi dramskega dogajanja, v mitosu, temveč da prav tragično spoznanje vodi h 
koreninam tega mitosa, h globljim vzrokom, ki vodijo celotno dramsko dogajanje. Razlike 
med dramama, ki zadevajo tako njun dramaturški kot tudi idejni okvir, so jasno vidne prav 
prek obravnave tragičnega spoznanja. Da bi lahko razumeli literarnozgodovinsko umeščenost 
enega in drugega dela, sem obravnavo obeh dram pospremil z daljšima uvodoma, v katerih 
sem osvetlil uprizoritveni okvir atiške tragedije in razvoj rimske dramatike. Osvetlitev 
tragičnega spoznanja nam omogoča, da opazimo globlje vzroke razlik v obravnavi osrednjega 
motiva obeh dramskih del, to je motiva Heraklove/Herkulove smrti, ki vse dramsko dogajanje 
spleta v celoto. Podrobno sem analiziral potek tragičnih spoznanj v obeh dramah in pokazal 
na njihovo umeščenost v dramsko celoto. Izkaže se, da gre pri tragičnem spoznanju predvsem 
za spoznanje lastne omejenosti na ozadju skrivnostne resničnosti. To sem pokazal na 
konkretnih primerih Dejanejre in Herakla/Herkula. Vidimo lahko, da se upodobitev teh dveh 
likov v izbranih dramah močno razlikuje, kar kaže na globoke spremembe na idejnem ozadju, 
iz katerega sta deli izšli. Sploh to velja za Herkula v Herkulu na Ojti, ki po zaslugi stoiške 
virtus premaga spremenljivost usode in lastno smrt – s tem stoiškim koncem je Herkulovo 
tragično spoznanje dejansko preseženo, saj se izkaže, da je bilo to le moment njegove poti na 
nebo. V magistrskem delu sem nakazal, da tragično spoznanje presega zgolj kognitivne, 
spoznavne kategorije, saj gre za celovito izkušnjo, ki zajema tako misel kot občutenje.To 
filozofsko in literarnovedno interpretacijo tragičnega spoznanja bi bilo v prihodnosti treba 
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